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RESUMEN 
 
El tema de estudio de esta tesis son las propuestas urbanas que Andrea Branzi ha desarrollado 
durante los últimos cincuenta años, centrándose especialmente en aquellas más elaboradas y 
completas: la No-Stop City (1970-71), que elabora como miembro del grupo radical Archizoom, 
y dos de sus modelos de urbanización débil, Agronica (1995) y el Master Plan para el Strijp 
Philips de Eindhoven (2000). Se trata de una parte de su obra que ha mantenido constante, a lo 
largo del tiempo, una propuesta de disolución de la arquitectura de notable consistencia que 
puede describirse con la fórmula “città senza architettura”, acuñada por él mismo. Una 
voluntad que ya se apunta en la muy variada producción de Archizoom previa a la No-Stop City, 
y que cristaliza y se hace explícita en este proyecto que aspiraba a: “liberar al hombre de la 
arquitectura”.  
A pesar de la continuidad de esta idea en el tiempo, la ciudad sin arquitectura de Branzi ha 
evolucionado claramente dando lugar a distintos tipos de disolución. Una disolución que, 
obviamente, no supone la efectiva desaparición de la disciplina, sino la formulación de una 
arquitectura “otra” basada en un replanteamiento radical de la naturaleza y el papel de la 
misma. Esta agenda contra la disciplina se ha desplegado a través de una serie de temas que 
socavan el objeto arquitectónico canónico (su vaciamiento expresivo, la pérdida de 
importancia de la envolvente y la forma acabada, el carácter anticompositivo, la independencia 
entre forma y función, la mutabilidad en el tiempo…), pero va más allá al poner en crisis el rol 
que la propia arquitectura ha tenido en la configuración material, política y simbólica del 
hábitat humano. Una pérdida de protagonismo y centralidad en la sociedad contemporánea 
que, en el discurso del arquitecto, implica necesariamente un papel subordinado. 
De este proceso de disolución surge un nuevo tipo de ciudad en la que la forma urbana o se 
ha perdido o se ha convertido en superflua, en la que se ha disuelto la zonificación funcional, 
cuyos espacios interiores se hallan en un proceso de permanente reprogramación que ignora 
las tipologías, que trasciende la división entre lo urbano y lo agrícola y que es, ante todo, un 
espacio de flujos y servicios. La crisis de la ciudad tradicional implica, en definitiva, un cambio 
en la naturaleza misma de lo urbano que pasa de considerarse un lugar físico y construido, a 
convertirse en una condición inmaterial y virtualmente omnipresente que se despliega 
independientemente de su soporte físico.  
En las investigaciones urbanas de Branzi convergen, además, muchas de las reflexiones que 
el arquitecto ha desarrollado sobre, y desde, las distintas “escalas” de la actividad profesional: 
diseño, arquitectura y urbanismo. Estas propuestas no sólo cuestionan las relaciones 
establecidas entre objetos, edificios, ciudades y territorios sino que ponen en cuestión estas 
mismas categorías. Unas ciudades sin arquitectura que se basan, en última instancia, en 
plantear preguntas que son muy sencillas y, por otra parte, eternas: ¿Qué es un edificio? ¿Qué 
es una ciudad? 
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ABSTRACT 
 
The subject of study of this thesis are the urban proposals developed by Andrea Branzi over the 
last fifty years, with a special focus on the more developed and comprehensive ones: the No-
Stop City (1970-1971), produced as a member of the architettura radicale group Archizoom, and 
two of his “weak urbanization models”: Agronica (1995) and the Master Plan for Philips Strijp in 
Eindhoven (2000). This area of his work has kept, over time, a remarkably consistent proposal 
for the dissolution of architecture that can be described with the motto città senza architettura 
(city without architecture), coined by himself. A determination, already latent in the very 
diverse production of Archizoom prior to No-Stop City, that crystallizes and becomes explicit in 
this project which was aimed to "liberate man from the architecture." 
Despite the continuity of this idea over time, Branzi’s city without architecture has clearly 
evolved leading to different types of dissolution. A dissolution that, obviously, does not mean 
the effective demise of the discipline, but rather, the formulation of an architecture autre based 
on a radical rethinking of its nature and role. This agenda against the discipline has been 
developed through a number of issues that undermine the canonical architectural object (its 
expressive emptying, the loss of importance of the envelope and the finished shape, the anti-
compositional character, the independence between form and function, the mutability over 
time...), but goes beyond it by putting into crisis the role that architecture itself has had in the 
material, political and symbolic configuration of the human habitat. A loss of prominence and 
centrality in contemporary society that, in the architect’s discourse, implies a subordinate role. 
From this dissolution process, a new type of city arises: a city where urban form has been 
lost or has become superfluous, in which functional zoning has dissolved, whose interiors are in 
a permanent process of reprogramming that ignores typologies, that transcends the division 
between urban and agricultural and becomes, above all, a space of flows and services. 
Ultimately, the crisis of the traditional city implies a change in the very nature of the urban that 
moves from being regarded as a physical and built place, to become an immaterial and virtually 
omnipresent condition that unfolds regardless of its physical medium. 
Many of the ideas Branzi has developed on, and from, the different "scales" of professional 
activity (design, architecture and urbanism) converge in his urban research. These proposals 
not only question the relations between objects, buildings, cities and territories but also these 
very categories. Cities without architecture that are based, ultimately, on raising simple 
questions that are, on the other hand, eternal: What is a building? What is a city? 
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1 INTRODUCCIÓN: LA “CITTÀ SENZA ARCHITETTURA”  
 
 
 
 
 
El fin último de la Arquitectura Moderna es la ‘eliminación’ de la propia arquitectura. 
1
 
Archizoom Associati, 1970 
 
… todas las ciudades son ‘un retrete cada 100 m’, y punto. 
2
 
Andrea Branzi, 1972 
 
La ciudad es un ordenador cada 20 m2. 
3
 
Andrea Branzi, 2005 
 
 
Andrea Branzi, nacido en Florencia en 1938, estudia arquitectura y funda Archizoom Associati 
en esta ciudad junto a Gilberto Corretti, Paolo Deganello y Massimo Morozzi. El grupo fue uno 
de los principales representantes de la arquitectura radical italiana,
4
 una de las principales y 
más interesantes corrientes de las neovanguardias de los 60 y 70. La actividad del grupo fue 
muy intensa y variada a lo largo de su corta vida (desde 1966 a 1974) e incluyó todo tipo de 
propuestas, desde proyectos de arquitectura al diseño de mobiliario, objetos y vestuario, insta-
laciones, montajes de exposiciones y propuestas teóricas. De esta obra sobresale el proyecto 
que les dio a conocer internacionalmente, la No-Stop City desarrollada entre los años 1970 y 
1971. El Radical despierta un gran interés desde sus inicios tanto en Italia como en el extranjero 
y alcanza su momento de máxima plenitud y reconocimiento internacional con la exposición 
en el MoMA Italy, the new Domestic Landscape, en verano de 1972, para ir decayendo desde 
entonces hasta poderse dar por terminado alrededor de 1975.  
                                                                  
1 ARCHIZOOM Associati: “Città, catena di montaggio del sociale. Ideologia e teoria della metropoli”, Casabella nº 350-51, 
julio-agosto 1970, p. 50. Todas las traducciones de fuentes extranjeras son del autor. Cuando se estime realmente necesario, 
se conservará la cita en el idioma original a pie de página. 
2 BRANZI, Andrea: “La Gioconda senza Baffi”, en: Moderno, Postmoderno, Millenario: scritti teorici, 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 15 (ed. original: “La Gioconda sbarbata”, Casabella nº 363, marzo 1972)  
3 Branzi entrevistado en: SCARPONI, Antonio: “Andrea Branzi: la ville continue”, Moniteur Architecture AMC nº 150, marzo 
2005 (versión consultada: transcripción de la grabación original en italiano en: http://www.abitare.it/it/architecture/non-stop-
thinking/ (octubre 2010)) 
4 En relación a las distintas experiencias internacionales de renovación de la arquitectura de los años 60 y los 70, en este texto 
se utilizará el término “neovanguardias” para  el conjunto de estos movimientos. Para las experiencias Italianas se utilizarán 
las expresiones “movimiento radical”, “arquitectura radical” o, simplemente, el anglicismo “Radical” frecuentemente utilizado 
por los propios protagonistas (en lugar del italiano Radicale). Se ha optado por no utilizar el término “superarquitectura”, que 
se ha usado sólo ocasionalmente para referirse al conjunto de las neovanguardias. 
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Tras la disolución de Archizoom, Andrea Branzi se traslada a Milán para dedicarse de forma 
prioritaria al diseño. En este ámbito participa en colectivos cómo CDM, Alchimia o Memphis y 
en la escuela de posgrado Domus Academy. Se convierte así en uno de los principales referen-
tes del Nuovo Design, corriente que tuvo una gran influencia internacional durante los años 80 y 
90 y que, en muchos sentidos, puede entenderse como una continuación en el ámbito del 
diseño de la experiencia radical. Además ha sido colaborador habitual de medios como Casabe-
lla, Domus, Lotus, Modo o Interni, y destacado protagonista de las últimas Bienales de Arquitec-
tura de Venecia en las que ha presentado muchas de sus propuestas. 
A finales de los 80 vuelve a interesarse de forma específica por la ciudad, una ciudad que el 
paso de los años y el cambio de contexto profesional le permiten afrontar con una visión reno-
vada. Surgen así los modelos de urbanización débil inaugurados con Agronica en 1995 y que, 
con distintos formatos, ha seguido desarrollando desde entonces.  
En los últimos años se ha venido produciendo una amplia recuperación del conjunto de las 
neovanguardias de los años 60 y 70 que ha dado lugar a numerosas exposiciones y publicacio-
nes. En este contexto se ha verificado un renovado interés por el Radical italiano y por la figura 
del propio Branzi, tanto en Italia, donde este episodio ha sido ignorado durante años, como en 
el extranjero donde se han multiplicado sus apariciones, con frecuencia ligadas a exposiciones 
sobre su obra.  Así, y solamente a partir del año 2009, ha impartido conferencias en institucio-
nes tan influyentes como las Universidades de Harvard y Columbia, el Centro Pompidou, el 
Berlage Institute, o la Architectural Association entre otras muchas, y su obra ha sido objeto de 
exposiciones en el Centro Pompidou, la Fundación Cartier o el MAK de Viena.  
 
El Radical según Andrea Branzi: 
F2 – “Arquitectura sin ciudad”: Superstudio, 
Monumento Continuo, 1969 
F3 – “Objetos sin ciudad y sin arquitectura”: UFO, 
Urboeffimero,  Florencia, 1972 
F4 – “Arquitecto y proyecto sin arquitectura”: 
Gianni Pettena, Ice House, 1971 
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El tema de estudio de esta tesis son las propuestas urbanas que Andrea Branzi ha desarro-
llado durante los últimos cincuenta años, centrándose especialmente en aquellas más elabora-
das y completas: la No-Stop City (1970-71) y dos de sus modelos de urbanización débil, Agronica 
(1995) y el Master Plan para el Strijp Philips de Eindhoven (2000).  
Se trata de proyectos que sintetizan su discurso sobre la ciudad en dos etapas distintas de su 
trayectoria y que constituyen una parte especialmente significativa de su obra. Una investiga-
ción que, aun habiendo evolucionado con claridad, ha mantenido constante a lo largo del 
tiempo una propuesta de disolución de la arquitectura de notable consistencia que puede 
describirse con la fórmula “città senza architettura” acuñada por él mismo. Branzi sistematiza 
esta expresión en el texto “Differenze radicali”
 5
 de 2003, donde propone una taxonomía del 
Radical italiano. Así, Archizoom habría desarrollado con la No-Stop City la hipótesis de una 
“ciudad sin arquitectura” mientras Superstudio habría explorado, con el Monumento Continuo, 
una “arquitectura sin ciudad” y el grupo UFO, a través de sus objetos hinchables y sus perfor-
mances en el espacio público, habría investigado los “objetos sin ciudad y sin arquitectura”. La 
obra de Gianni Pettena, que Branzi cataloga como “arquitecto sin arquitectura” o “proyecto sin 
arquitectura” por su cercanía a lo artístico y su dimensión conceptual, cerraría la clasificación.  
No es una sorpresa que Branzi utilice esta expresión para referirse a su propio grupo ya que 
la había usado anteriormente, de forma esporádica, tanto para referirse a la No-Stop City como 
a propuestas posteriores, como el Master Plan para Eindhoven (2000)6. Resulta más llamativo, 
en cambio, que de las cuatro posibles actitudes que detecta en el ámbito del movimiento 
radical, tres de ellas incorporen la fórmula “sin arquitectura”. Parece evidente que, a pesar de 
que Branzi siempre ha sostenido que el Radical fue una corriente diversa y muy heterogénea, 
considera que una de sus características comunes, con la excepción de Superstudio, fue preci-
samente un extendido rechazo disciplinar. Es muy significativo en este sentido que ubique 
precisamente a Superstudio, los únicos que para él seguirían interesados en la arquitectura, al 
menos parcialmente, “fuera” del movimiento radical: sus antiguos amigos estuvieron, para 
Branzi, entre los primeros en “desertar” del movimiento al aproximarse a la Tendenza. 
Sin embargo, al menos en lo que se refiere a Archizoom no se trata de una definición dirigida 
a revisar o reinterpretar retrospectivamente la trayectoria del grupo: la idea de una ciudad sin 
arquitectura aparece con claridad en los textos originales de la No-Stop City uno de cuyos fines 
declarados fue, precisamente, la idea de “liberar al hombre de la arquitectura”. En la primera 
publicación de este proyecto en Casabella el grupo había afirmado que “El fin último de la 
Arquitectura Moderna es la ‘eliminación’ de la propia arquitectura”,
7
 una profecía que Branzi 
parece empeñado en explorar desde entonces. 
Así pues la investigación utiliza la expresión “ciudad sin arquitectura” como elemento verte-
brador del análisis. Una expresión que permite englobar estas propuestas en un proceso com-
partido de disolución de la arquitectura, al tiempo que deja abierta la posibilidad de que ésta se 
produzca de forma distinta pues, a pesar de que tanto la No-Stop City como los modelos de 
                                                                  
5 BRANZI, Andrea: “Differenze radicali”, en: AMBASZ, BRANZI, CORÀ, DORFLES (et.al.): Gianni Pettena (catálogo exposi-
ción), Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo, Milán, 2003 
6 Por lo tanto ciudad sin arquitectura, y arquitectura sin ciudad. Respecto al grave retraso histórico de la arquitectura moderna, 
me parece que esta situación permite vivir hasta el fondo esa crisis epistemológica que la arquitectura moderna ha evitado 
siempre. BRANZI, Andrea; BOERI, Stefano: “Sui sistemi non deterministici”, Lotus International n° 107, 2000, p. 124 
7 ARCHIZOOM Associati: “Città, catena di montaggio del sociale. Ideologia e teoria della metropoli”, Casabella nº 350-51, 
julio-agosto 1970, p. 50 
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urbanización débiles parecen encajar en esta definición, las diferencias entre ambos hacen que 
no sea posible, a priori, definir la primera como un modelo “débil”.  
Como es obvio, este proceso de disolución no implica la efectiva desaparición de la discipli-
na, sino un replanteamiento radical de la naturaleza y el papel de la misma. Según Branzi, 
cuando Archizoom hablaba de la “eliminación de la arquitectura”: 
… pensábamos sobre todo en la arquitectura moderna, lo que lleva a la realización de un 
espacio de funciones fluidas donde los códigos figurativos decaen y las metáforas arqui-
tectónicas pierden su significado. La arquitectura entonces se mueve hacia algo distinto de 
lo que tradicionalmente se ha llamado arquitectura […] En realidad, yo nunca he dicho que 
no sea necesario crear arquitectura. Siempre he dicho otra cosa: que es necesario liberar a 
la arquitectura de su estatus vitruviano, metafórico, histórico. Liberarla de sí misma, trans-
formarla en un espacio desestructurado, en un sistema de servicios (incluyendo los cultura-
les), en un espacio relacional. Una de las definiciones de Archizoom de la ciudad era ‘un re-
trete cada cien metros cuadrados’, lo que no significa que nosotros sólo quisiéramos diseñar 
retretes…8 
Branzi por lo tanto aboga por una arquitectura “otra”, una propuesta que ha desarrollado a 
lo largo del tiempo a través de una serie de temas: la arquitectura abstracta, neutra y anticom-
positiva, la independencia entre forma y función, la pérdida de importancia de la envolvente y 
la forma acabada o la arquitectura evolutiva que se reconfigura en el tiempo. En última instan-
cia, se trata de un concepto reactivo: por disolución de la arquitectura se entiende todo aquello 
que socava la concepción canónica del objeto arquitectónico occidental.  
 Dicho canon aparece y se consolida en paralelo con el nacimiento de la profesión, entendida 
como actividad intelectual separada de la producción material, durante el Renacimiento. En su 
                                                                  
8 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions Dis-
Voir,París, 1997, pp. 49-50 
F5 - Pietro Perugino: La entrega de llaves a San Pedro, 1482 
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tratado De Re Edificatoria, Leon Battista Alberti establece un arquetipo de edificio que ha 
tenido una enorme influencia. En el capítulo dedicado al “Templo ideal” se describen nueve 
tipos de iglesia de planta centrada en las que, mediante la geometría y las proporciones entre 
las partes, se establecen relaciones simbólicas entre el macrocosmos y el microcosmos, entre el 
hombre y la creación. El canon albertiano queda definido como un edificio aislado, un objeto 
cerrado, acabado y, a ser posible, blanco, como forma platónica perfecta. Se trata, por lo tanto, 
de una arquitectura representativa y simbólica con voluntad de permanencia y a la que no se 
puede añadir o sustraer nada sin socavar su belleza, armonía y sentido. Además el edificio se 
coloca como centro y medida de toda la esfera construida y sus principios, por elevación, dan 
forma a la ciudad en un proyecto unitario e integrado que abarca todas las escalas. A pesar de 
que, obviamente, dicho canon ha evolucionado y sufrido matizaciones, ha sido la concepción 
dominante del objeto arquitectónico occidental y ha estado profundamente enraizado en la 
disciplina, constituyendo, de hecho, uno de sus invariantes más persistentes. 
A pesar de ello, esta concepción ha sido puesta en duda, con creciente frecuencia, desde 
hace tiempo. Una tendencia que fue especialmente intensa en las neovanguardias de los 60 que 
propusieron arquitecturas transportables próximas al objeto de consumo perecedero, megaes-
tructuras en las que el edificio se disuelve convirtiéndose en ciudad, cápsulas inflables, ropa 
habitable o hábitats protésicos que apuntaban incluso a lo virtual. Pero la puesta en duda del 
objeto arquitectónico no es en absoluto exclusiva de la arquitectura neovanguardista en la que 
se encuadra Archizoom. Así, y sin ser exhaustivo, se ha puesto en crisis el edificio como forma 
cerrada y acabada, como ocurre con las plantas centrífugas y abiertas de Mies, o los mat-
building sobre los que teorizó Allison Smithson en los 70. Ha habido enfoques que socavan la 
capacidad representativa de la arquitectura buscando la abstracción, la inexpresividad o el 
grado cero, como hicieron Hilberseimer o los arquitectos de la Nueva Objetividad. O que no se 
interesan tanto por el edificio como objeto final, acabado y estable, sino por el proceso que lo 
ha generado, como ocurre con el primer Eisenman y sus arquitecturas de cartón. También se 
ha investigado la “disolución” de la autoría mediante un cierto tipo de arquitectura ¿automáti-
ca? y procesual como la que propugnaban hace poco tiempo los defensores de los datascape y, 
hoy mismo, los de lo paramétrico. El éxito que en los últimos años han tenido en occidente 
toda una serie de arquitectos japoneses, como Toyo Ito, Jun Aoki, Kazuyo Sejima o Sou Fujimo-
to, se debe, seguramente, a que se ha visto en su ligereza constructiva y metafórica y en la 
desmaterialización perceptiva que a menudo plantean sus obras una posibilidad de disolución 
de la arquitectura que se ha intuido especialmente acorde con los paradigmas actuales. 
En la práctica profesional, por tanto, los ataques a la solidez del objeto arquitectónico han 
sido numerosos. Lo que se considera especialmente significativo de las propuestas urbanas de 
Branzi es que engloban la práctica totalidad de los paradigmas de la disolución y que se trata 
de una investigación llevada a cabo de forma sistemática y largamente madurada desde hace 
cincuenta años, ya que los primeros signos de esta puesta en crisis aparecen incluso en sus 
proyectos de estudiante como la Città Estrusa de 1964. 
Pero esta agenda contra la disciplina no se limita a la puesta en duda del objeto arquitectó-
nico sino que se basa en una idea tal vez de mayor calado: la de la crisis del rol de la arquitectu-
ra en la sociedad contemporánea. Mientras en la ciudad tradicional el edificio, entendido como 
vehículo de ideas y valores, era el elemento central que articulaba normativamente las distintas 
escalas de lo construido y el principal responsable de la configuración simbólica de lo social, en 
el discurso de Branzi el edificio pierde esta centralidad. Aquello que, para el arquitecto, configu-
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ra en mayor medida el hábitat humano es una alianza entre “objetos y territorios” en la que el 
papel protagonista lo desempeña la pequeña escala de los objetos y bienes de consumo y la 
gran escala de lo territorial, las redes y los flujos. En esta situación la arquitectura pasa necesa-
riamente a tener un papel secundario, subordinado. 
Este proceso de disolución implica, necesariamente, un nuevo tipo de ciudad. La ciudad sin 
arquitectura es una ciudad en la que la forma urbana o se ha perdido o se ha convertido en 
superflua, en la que se ha disuelto la zonificación funcional, cuyos espacios interiores se hallan 
en un proceso de permanente reprogramación que ignora las tipologías, que trasciende la 
división entre lo urbano y lo agrícola y que es un espacio de flujos y servicios más que de repre-
sentación. La crisis de la ciudad tradicional implica, en última instancia, un cambio en la 
naturaleza misma de lo urbano que pasa de considerarse una lugar físico, construido, a conver-
tirse en una condición inmaterial y virtualmente omnipresente que se despliega independien-
temente de su soporte físico.  
La propia ciudad ya no coincide con un ‘lugar arquitectónico’, sino con un modelo de con-
sumo. La calidad de este modelo es tan importante como una estructura de servicios urba-
nos; cualquier lugar alcanzado por la televisión, el teléfono, la moda, es una parte integral 
de la cultura urbana. La metrópolis ya no es un lugar sino una condición... 9 
                                                                  
9 BRANZI, Andrea: “Louis Kahn Superstar”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici, 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 54 (ed. original: Casabella n° 391, julio 1974) 
Disoluciones: 
F6 - Mies van der Rohe: Casa de 
campo de ladrillo, 1923 
F7 - Candilis, Josic y Woods: 
Concurso para la reconstrucción 
del centro de Frankfurt, 1963 
F8 - SANAA: Ampliación del IVAM, 
Valencia, 2002 
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Un aspecto esencial de las propuestas urbanas de Branzi es su carácter teórico que deriva no 
sólo de su clara vocación especulativa y de su desinterés por ejecutarse, sino de encarnar una 
parte de un más amplio proyecto de investigación. De hecho, la producción teórica del arqui-
tecto italiano ha sido muy intensa desde el principio de su carrera y ha comprendido infinidad 
de artículos y varios libros. Además, siempre ha entendido el proyecto como la materialización 
de un cierto entorno cultural, económico y social. Nos hallamos por tanto ante una obra en la 
que proyecto, teoría y contexto están estrechamente imbricados. En este sentido, la tesis presta 
especial atención a las relaciones entre estas tres facetas, al estudio del sustrato teórico, ideoló-
gico y referencial de la obra de Branzi y a los dos contextos en los que estas propuestas urbanas 
se proponen: la Florencia Radical de los 60 y el Milán del Nuovo Design de los 80 en adelante.  
El ámbito temporal abarcado por la tesis es necesariamente más amplio que el que corres-
ponde estrictamente a sus propuestas urbanas. Por una parte se estudia el contexto histórico y 
cultural en el que surge Archizoom, así como la producción del grupo anterior a la No-Stop City, 
pues esta representa, en muchos sentidos, la cristalización de su trayectoria previa. Por otra 
parte, la tesis queda temporalmente “abierta”, algo inevitable ya que Branzi continúa en activo. 
En este sentido, se estudian también las propuestas urbanas que el arquitecto ha venido elabo-
rando desde el año 2000 hasta la actualidad y se apunta hacia donde parece dirigirse su “ciudad 
sin arquitectura” en la actualidad. De este modo, la tesis se estructura en dos bloques, el prime-
ro (capítulos 2, 3 y 4)  trata de la No-Stop City, su contexto y sus antecedentes y en el segundo 
(capítulos 5, 6, 7 y 8) se hace lo propio con los modelos de urbanización débil aunque, en este 
caso, el estudio de estas propuestas se dividen entre Agronica y Eindhoven por un lado y los 
desarrollados posteriormente por otro. 
Desde un punto de vista temático, la tesis también ha debido abrirse a otros campos de la 
actividad de Branzi además de sus proyectos y reflexiones sobre la ciudad. El arquitecto ha 
desarrollado una amplia actividad que abarca también el diseño de objetos, muebles, instala-
ciones y edificios y que, en el ámbito teórico, le ha llevado a ser uno de los principales ideólogos 
del diseño milanés, incorporar el pensamiento de Lyotard y Vattimo, proponer conceptos como 
el de la “ecología de lo artificial” y la “modernidad débil y difusa” o documentos con vocación de 
manifiesto cómo la “Carta del diseño de Munich” o la “Nueva Carta de Atenas”. A medida que 
avanzaba la investigación fue quedando claro que estas otras vertientes de su actividad, a pesar 
de no constituir el objeto de análisis, no podían dejarse fuera completamente. La tesis incorpo-
ra por tanto aquellos elementos de la actividad de Branzi que se han considerado necesarios 
para entender los planteamientos urbanos del arquitecto y su desarrollo en el tiempo. Este 
aspecto es especialmente claro en el caso de su intensa actividad en el ámbito de la teoría del 
diseño debido a que muchos aspectos de la visión urbana de Branzi derivan de su reflexión 
sobre el papel de la pequeña escala, la evolución de la sociedad, el mercado y el sistema econó-
mico, y cómo todo ello ha modificado nuestro hábitat. Más en general, la relación entre las tres 
escalas de la realidad construida (objetos, edificios y ciudad) ha sido una constante en la carre-
ra de Branzi por lo que su visión de lo urbano no puede aislarse de la que proyecta sobre el 
conjunto del hábitat humano. 
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2 FLORENCIA RADICAL: ENTRE EL MARXISMO Y EL POP  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Hubo un momento, hace pocos años, en el que cada día parecía que la revolu-
ción estallaría al día siguiente. 
1
 
Pier Paolo Pasolini, 1975 
 
 
¿Acaso la modernidad no fue desde el principio un ‘proceso de licuefacción’? 
¿Acaso ‘derretir los sólidos’ no fue siempre su principal pasatiempo y su mayor 
logro? En otras palabras, ¿acaso la modernidad no ha sido ‘fluida’ desde el prin-
cipio? 
2
 
Zigmunt Bauman, 2000 
 
 
El grupo Archizoom, en el que Andrea Branzi estuvo encuadrado en sus primeros años de 
actividad profesional, fue uno de los principales protagonistas del Radical 3 italiano. La particu-
lar idiosincrasia de este movimiento nace de una mirada profundamente italiana de unos 
temas que el movimiento compartía con otros representantes de las neovanguardias interna-
cionales de los años 60 y 70. Por ello, para entender la génesis de  la obra de Branzi es necesario 
tener en cuenta no sólo el contexto internacional y el contexto local de entonces, sino, muy 
especialmente, la forma en la que ambos se solapan e interactúan. En un denso contexto 
italiano sobrecargado de historia y, por aquel entonces, sometido a importantes tensiones 
sociales y extremadamente politizado, las influencias internacionales, eran sistemáticamente 
reelaboradas de modo que acababan adquiriendo un sentido y una intencionalidad política de 
los que, a menudo, carecían en origen. 
                                                                  
1 PASOLINI, Pier Paolo: “Gli intellettuali nel ’68”, en: Scritti Corsari, Garzanti, Milano, 1975, p. 25.  
2 BAUMAN, Zygmunt: Modernidad Líquida, Fondo de Cultura Económica, Buenos Aires, 2007, pp. 8-9 (ed. original: Liquid 
Modernity, Polity Press, Cambridge, 2000) 
3 En relación a las distintas experiencias internacionales de renovación de la arquitectura de los años 60 y los 70, en este texto 
se utilizará el término “neovanguardias” para  el conjunto de estos movimientos. Para las experiencias Italianas se utilizarán 
las expresiones “movimiento radical”, “arquitectura radical” o, simplemente, el anglicismo “Radical” frecuentemente utilizado 
por los propios protagonistas (en lugar del italiano Radicale). Se ha optado por no utilizar el término “superarquitectura”, que 
se ha usado sólo ocasionalmente para referirse al conjunto de las neovanguardias. 
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2.1 Florencia años 60 
Un aspecto llamativo del movimiento radical italiano es que su foco principal fue Florencia, 
donde, además de  Archizoom, surgieron Superstudio, UFO, 9999, Zziggurat, Gianni Pettena o 
Remo Buti. Por supuesto, esto no quiere decir que se tratase de un movimiento exclusivamente 
florentino ya que existen  figuras centrales de otros lugares como Gruppo Strum o Pietro 
Derossi en Turín, Ugo La Pietra y Ettore Sottsass en Milán o Riccardo Dalisi en Nápoles. El 
movimiento estuvo formado, además de por un nutrido grupo de jóvenes arquitectos, por una 
densa red de contactos y relaciones con revistas, universidades, intelectuales y eventos cultura-
les de otros puntos de Italia sin los cuales su génesis y desarrollo no habrían sido los mismos. A 
pesar de ello, el papel de Florencia como cuna del Radical italiano parece algo comúnmente 
aceptado, hasta el punto que, en ocasiones, se hacía referencia al Radical como “los grupos 
florentinos”. 
Aunque la situación aparentemente subalterna de la ciudad puede matizarse,
4
 es obvio que 
Florencia ocupaba por entonces un lugar secundario entre las ciudades italianas. Resulta 
llamativo que el foco principal de un movimiento que fue, a su vez, uno de los principales de las 
neovanguardias internacionales de aquellos años, surgiera en este contexto. El propio Branzi se 
ha interrogado a menudo sobre esta aparente contradicción, analizándola en numerosas 
entrevistas y artículos. El año 1997, entrevistado por Cristina Morozzi, afirma: 
A decir verdad, nunca he encontrado una respuesta convincente. Ciertamente no dependió 
de nuestros profesores de la Universidad, [...] La modernidad no existía en Florencia, era 
                                                                  
4 En el imaginario colectivo italiano, Florencia y la Toscana han gozado, históricamente, de un enorme prestigio cultural y un 
gran valor simbólico. Ya desde el S. XIV y debido a la obra de Dante, Petrarca y Boccaccio, el dialecto florentino comenzó a 
imponerse en toda la península como la lengua culta y literaria. Tras el Risorgimento y la unidad de Italia de 1861, fue 
elegido, entre los muchos dialectos existentes, como lengua oficial del nuevo estado a pesar de que se estima que sólo lo 
hablaba entre un 3 y un 4% de la población. La Toscana fue, además, uno de los pocos territorios italianos capaz de 
mantener una cierta independencia respecto al control pontificio y las sucesivas dominaciones extranjeras que se sucedieron a 
partir del S.XV. Por estos motivos, Florencia fue, brevemente, la capital de Italia (1865-71) antes del traslado a Roma. 
F2 - Gianni Pettena: Intervención en el Palazzo di Arnolfo, San Giovanni Valdarno, 1968 
F3 - Zziggurat: Città lineare, Florencia, 1969 
2. Florencia radical: entre el marxismo y el Pop 17 
 
 
más retórica que real. Pero tal vez se trataba de condiciones positivas para la creación de 
un espacio, tal vez estos eran los puntos débiles que podían jugar a favor de una fuerte reno-
vación generacional. Florencia, quizás la ciudad más bella del mundo, fue la capital del Re-
nacimiento, la capital de Italia, y en los años cincuenta fue un foco de atención política en 
todo el mundo debido a la Alcalde, La Pira, a quien yo conocía muy bien. Tal vez esta mez-
cla de elementos contradictorios produjo este fenómeno concreto de los grupos. 5 
Posteriormente, volviendo sobre el mismo tema, parece que algunas de estas intuiciones se han 
consolidado, así, en 2006 afirma: 
 Florencia no era una ciudad moderna en aquella época. Comprendí, después, que eso había 
sido una situación muy positiva. Ello permitió ver la modernidad como una especie de pro-
yección teórica de las proyecciones, ideas, signos, proyectos. Esto explica el hecho de que no 
haya habido confrontación con una auténtica condición moderna, ya sea en el plano social 
o en el plano tecnológico. Esta es precisamente la característica de Michelucci, de los maes-
tros que había allí, de nuestros profesores. Ricci, Savioli, hablaban de una modernidad, pero 
la modernidad en la ciudad no existía en absoluto.6 
Por lo tanto, para Branzi, sería precisamente la ausencia de una genuina modernidad la que 
permitió afrontarla con una distancia liberadora, tanto para idealizarla como para cuestionarla. 
En unos momentos en los que se intuía, ya, la crisis del movimiento moderno, un lugar desde el 
que dicho movimiento podía pensarse en términos de gran abstracción y gran desapego pudo 
ser una ventaja respecto a otros lugares en los que la modernidad estaba más consolidada y era 
más difícilmente cuestionable. Según Branzi, sin embargo, el pasado esplendor arquitectónico 
de la ciudad no tuvo especial importancia en el nacimiento de la arquitectura radical: 
Es seguro que en Florencia ha habido una especie de ambición histórica hacia la arquitec-
tura. Florencia, para los florentinos más que para nadie, sigue siendo la ciudad del Renaci-
miento. Decíamos que, en esta ciudad, había una gran tradición, una atención claramente 
muy particular, hacia la arquitectura. Pero, seamos claros, en la práctica, no existía esa di-
mensión heroica del proyecto que hubieran podido sugerir la situación histórica y el análisis 
historiográfico que de la misma podría hacerse.7 
Aunque resulta difícil discernir hasta qué punto la condición de cuna del Renacimiento pu-
do tener que ver con su nueva condición de cuna del Radical, hay indicios que indican que la 
pesada herencia construida florentina, no necesariamente renacentista, sí pudo tener alguna 
influencia en la génesis de este movimiento. De hecho, muchos de los proyectos de Gianni 
Pettena o los grupos 9999 y UFO se basaban en la interacción, más o menos subversiva, con el 
casco histórico florentino o de otras ciudades italianas. Sin ser tan frecuente como en los 
grupos comentados, la interacción con el patrimonio histórico local está también presente en 
varios de los proyectos de los Archizoom. Desde la reformulación en clave  pop del Campanile 
di Giotto que Massimo Morozzi lleva a cabo, todavía como estudiante y su proyecto fin de 
carrera en el Castello dell’Imperatore en Prato al proyecto del grupo para la florentina Fortezza 
                                                                  
5 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions Dis-
Voir,París, 1997, pp. 40-41 
6 Branzi entrevistado en GEEL, Catherine: Andrea Branzi. Transmission # 1, Éditions de l'Amateur, París, 2006, p.11 
7 Ibídem, p.9 
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da Basso, de Sangallo, o su propuesta para enmarcar Santa Maria del Fiore en uno de sus Dis-
corsi per Immagini. 
El hecho de que el objeto o soporte de muchas de las intervenciones de los radicales fueran, 
con frecuencia, monumentos especialmente conocidos de Florencia y otras ciudades italianas 
(El Ponte Vecchio, Santa María del Fiore, La Piazza della Signoria, El Campanile di Giotto, o la 
Salute, entre otros) demuestra, no sólo una actitud de consciente confrontación con la historia, 
sino la marcada voluntad de que estas propuestas fueran ejemplares, que tuvieran el mismo 
carácter paradigmático que muchos de estos ejemplos han tenido además, obviamente, de 
constituir un inteligente aprovechamiento del potencial publicitario del patrimonio italiano. 
Resulta difícil no pensar que la carga simbólica que muchos de estos monumentos tienen en 
relación a la historia de la arquitectura no fuera tenida en cuenta por los enfants terribles 
radicales cuando ponían sus manos sobre Giotto, Brunelleschi, Sangallo o Palladio, sobre todo 
si se tiene en cuenta el importante peso que la historia tenía en la formación académica de 
aquellos arquitectos. Una voluntad de enfrentarse con el contexto histórico que parece empu-
jar en la dirección contraria y que está en línea con la intuición de Branzi de que la ausencia de 
modernidad fue importante para el Radical. De hecho, es evidente que mucha de la potencia 
conceptual y visual de estas obras radica, precisamente, en este solapamiento con lo histórico, 
en este contraste de “texturas” que maximiza el carácter vanguardista de estas acciones 
haciendo que parezcan más nuevas, más provocadoras, de lo que parecerían si se desplegaran 
en, pongamos por caso, Manhattan o en Londres.  
Tal vez, para entender mejor la relación entre Radical y Renacimiento pueda ser útil prestar 
atención a la relación  que, según Branzi,  Italia ha mantenido con la modernidad: “… en el 
movimiento moderno en Italia, nunca hubo la idea de modernidad en el orden, sino, más bien,  
F4 - 9999: Salvataggio di Venezia, serie Salvataggi di centri storici italiani, 1972 
F5- UFO: Urboeffimero, Florencia, 1972 
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en el caos.” 
8
 Mientras que en otros países europeos más desarrollados, la modernidad se vio 
siempre como una etapa más de un largo proceso histórico ordenado (una “modernità 
nell’ordine”), en el caso italiano, debido a una tardía e incompleta industrialización y a una 
tardía y problemática consolidación como estado unitario, la modernidad fue percibida como 
algo, en lo esencial, profundamente ajeno y, por lo tanto, desordenado, amenazante y caótico. 
Esta percepción de la modernidad (una “modernità nel caos”) sería, siempre según Branzi, la 
característica común de dos movimientos genuinamente italianos y aparentemente contradic-
torios: el futurismo, que la celebra, y el movimiento metafísico, que propone, ante ella, un 
repliegue onírico y melancólico.
9
 Si se da por buena esta interpretación de Branzi, sería también 
posible que un motivo de la particular percepción italiana de la modernidad derive del hecho 
de que, en el imaginario colectivo italiano, el proyecto de progreso en el orden representado por 
la modernidad ya se había ideado 500 años antes y estaba, aunque sea fragmentariamente, 
bellísimamente presente en muchas de sus ciudades. Al fin y al cabo, la modernidad es hija del 
proyecto ilustrado y del humanismo de raíz renacentista. Así pues, volviendo a la Florencia 
radical, podemos pensar que, aunque no existía una confrontación directa con la modernidad, 
sí que hubo una confrontación inevitable, más o menos explícita, más o menos consciente, con 
el antecesor de dicha modernidad: el Renacimiento. A pesar de haber sido un aspecto en gran 
medida ignorado por la crítica, la particular relación que el movimiento radical establece con la 
historia y con su contexto construido parece ser una de las características que lo diferencian 
del resto de Neovanguardias. 
2.2 La Facoltà di Architettura 
Otro aspecto esencial del contexto florentino era su Facultad de Arquitectura. De los miem-
bros fundadores del grupo Archizoom Associati, Paolo Deganello y Massimo Morozzi se inscri-
bieron en ella el curso 1959-60 y Andrea Branzi y Gilberto Corretti en el 1960-61. Deganello, 
Branzi y Corretti presentaron sus proyectos fin de carrera durante el 66 y Morozzi en el 67. En 
aquellos años, la facultad estaba marcada, todavía, por la figura de Giovanni Michelucci, arqui-
tecto cuya obra exploró los límites de la ortodoxia moderna con propuestas neoexpresionistas, 
organicistas y neorrealistas, y que fue el gran renovador de la institución en los años de posgue-
rra. Entre los profesores en activo durante los años formativos de los grupos radicales figuraban 
dos discípulos de Michelucci, Leonardo Ricci y Leonardo Savioli, cuya obra había derivado 
hacia el Brutalismo, Ludovico Quaroni, uno de los máximos representantes del neorrealismo 
arquitectónico italiano, Adalberto Libera, los historiadores Giovanni Klaus Koenig y Leonardo 
Benévolo, Gillo Dorfles y Umberto Eco. Como ya hemos visto en una cita, Branzi ha tendido a 
minusvalorar el papel de la facultad en su formación, afirmando que en aquellos años el apren-
dizaje realmente importante se llevaba a cabo fuera de las aulas y mostrándose crítico  con la 
obra de Michelucci, Savioli o Ricci que intuía contradictoria: 
                                                                  
8 Branzi entrevistado en GEEL, Catherine: Andrea Branzi. Transmission # 1, Éditions de l'Amateur, París, 2006, p.17 
9 A este respecto ver: BRANZI, Andrea: Introduzione al design italiano. Una modernità incompleta, Baldini Castoldi Dalai, 
Milán, 2008 
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Exactamente. Si uno mira a la obra de Savioli, Ricci o Michelucci, sigue siendo una arquitec-
tura moderna en las formas, en el signo, pero que todavía utiliza materiales tradicionales: 
hormigón, piedra, hierro…  Es un conjunto de contradicciones. Este es el  límite de estos ar-
quitectos, que no entendían que la modernidad es conjunto un poco más complejo. Como en 
el momento en el que ellos crearon, actuaron y construyeron no existía esa sociedad de refe-
rencia de la que hemos hablado, el resultado no estuvo a la altura. 10 
Sin embargo, para otros protagonistas del movimiento radical y para muchos críticos, aquel 
cuerpo docente y aquella atmósfera académica fueron decisivos. De hecho, otro miembro de 
Archizoom, Paolo Deganello, afirmaba hace poco: “todos los grupos de la Arquitectura Radical 
son hijos de ese contexto cultural y de esa facultad de arquitectura de Leonardo Benevolo, 
Ludovico Quaroni y de los discípulos de Michelucci”.
11
 Parece evidente que se trataba de un 
profesorado de altísima calidad y que contaba, a menudo, con una valiosa obra construida. 
Pero, seguramente, el elemento que pudo tener una influencia fundamental en el nacimiento de 
la arquitectura radical florentina es que se trataba de un cuerpo docente que, a pesar de estar 
formado por figuras heterogéneas y de fuerte personalidad, compartía la necesidad de llevar a 
cabo una reconsideración de la modernidad que permitiera trascender el estricto racionalismo 
                                                                  
10 Branzi entrevistado en GEEL, Catherine: Andrea Branzi. Transmission # 1, Éditions de l'Amateur, París, 2006, p.11 
11 DEGANELLO, Paolo: Narrate, uomini, la vostra storia, (conferencia) Facoltà di Architettura Civile del Politecnico di Milano, 
18 enero 2006, en: http://sites.google.com/site/paolodeganello/articoli/narrate-uomini-la-vostra-storia (octubre 2011) 
F6 - Superstudio: Veduta di 
Firenze, serie Salvataggi di 
centri storici italiani, 1972 
F7- 9999: Propuesta para el 
concurso de la Università degli 
Studi, Florencia, 1971 
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del movimiento moderno más canónico, con la probable excepción de Libera que fue un figura 
relativamente arrinconada.
12
 
La voluntad de aquellos profesores por mantenerse al día queda patente si repasamos algu-
nos de los temas de proyecto desarrollados en la facultad de arquitectura durante aquellos 
años por los miembros del grupo (Struttura urbana per 70.000 abitanti, Attrezzature culturali e 
ricreative per il tempo libero, Locale di svago e spettacolo, Spazio di coinvolgimento), unos temas, y 
una jerga, claramente influidos por las neovanguardias internacionales y, muy especialmente, 
por las propuestas de Archigram, Cedric Price y el metabolismo japonés. Así pues, frente a las 
tesis que dibujan un movimiento radical enfrentado en el ámbito académico a casi todo,  
parece más realista entender que los estudiantes, más que llevar adelante un proyecto de 
oposición a lo que se enseñaba en la escuela, lo estarían llevando hasta sus últimas y más 
radicales consecuencias. Entre los exmiembros de Archizoom parece haber unanimidad sobre 
la importancia de Leonardo Benevolo. Branzi, que fue su asistente (studente interno13) en la 
facultad, afirma: 
 Para mi formación, la presencia de Benevolo fue, sin duda, más importante. Fue, en aquel 
momento, un gran innovador de la visión del movimiento moderno, que sería no sólo una 
cuestión de arquitectura sino, más bien, de una transformación de la sociedad en la direc-
ción de la democracia, etc. Para mí es, por tanto, un personaje central.14 
Tiene sentido que la visión de Benevolo, que se inscribía en la tradición del materialismo 
marxista, fuera bien recibida por los miembros de un movimiento que estaba muy politizado. 
En la misma línea, Deganello ha subrayado la importancia de su enfoque socio-político de la 
disciplina. 
Benevolo […] fue el primer docente importante de mi formación, […] es una figura arrinco-
nada, olvidada, como se intenta olvidar la problemática política del proyecto que, por el 
contrario, para mí es fundamental y fue fundamental para la experiencia proyectual radi-
cal. Hoy se lleva a cabo una recuperación estilística [del radical] borrando, olvidando, toda 
la motivación política que estaba en su base. 15 
Más allá de la vertiente política, resulta muy significativo que entre tantos profesores, mu-
chos de ellos arquitectos en ejercicio y con una notable obra construida, los Archizoom mues-
tren su predilección por un historiador alejado de la práctica. Parece el reflejo de una concep-
ción del proyecto que sería predominante en el Radical: entenderlo principalmente como 
herramienta de investigación y de especulación teórica más que como labor destinada a la 
construcción. 
Otro profesor influyente de la facultad de arquitectura florentina fue Umberto Eco, docente 
desde el curso 1966-67, y que implementó un curso sobre semiología de las comunicaciones 
visuales que despertó un enorme interés y fue la semilla de alguna de sus obras más conoci-
                                                                  
12 Este rechazo tenía, en Italia, una motivación política evidente al haber estado la arquitectura moderna orgánicamente unida 
al régimen fascista. Sobre la Facultad de Arquitectura durante aquellos años: CORSANI, Gabriele; BINI, Marco (eds.): La 
Facoltà di Architettura di Firenze fra tradizione e cambiamento, Firenze University Press, Florencia, 2007 
13 Andrea Branzi en conversación con el autor  
14 Branzi entrevistado en GEEL, Catherine: Andrea Branzi. Transmission # 1, Éditions de l'Amateur, París, 2006, p. 10 
15 DEGANELLO, Paolo: Narrate, uomini, la vostra storia, (conferencia) Facoltà di Architettura Civile del Politecnico di Milano, 
18 enero 2006, en: http://sites.google.com/site/paolodeganello/articoli/narrate-uomini-la-vostra-storia (octubre 2011) 
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das.
16
 Aunque su influencia es especialmente clara en el caso del grupo UFO, con los que man-
tuvo de hecho una estrecha relación,
17
 su huella se extendió, con mayor o menor intensidad, al 
conjunto del Radical florentino. A pesar de que su periodo de docencia en Florencia comenzó 
cuando sus miembros estaban finalizando sus estudios, los propios Archizoom no escaparon 
de su influjo. Roberto Gargiani ha señalado la aparición de conceptos y términos de Eco en 
distintos proyectos de los miembros del equipo en su etapa de estudiantes
18
 y el propio Branzi 
ha utilizado posteriormente ideas tomadas del semiólogo.
19
 Esta influencia no es, por otra 
parte, sorprendente. Umberto Eco era una figura muy conocida en Italia a partir de la publica-
ción, en 1962, de Opera Aperta y muchos de sus conceptos habían alcanzado una gran divulga-
ción y popularidad. Había estado también entre los fundadores del Gruppo 63, un movimiento 
literario definido por sus impulsores como de “neovanguardia” para diferenciarlo de las van-
guardias históricas. En este sentido, su estancia como profesor en Florencia no hizo sino po-
tenciar una influencia que, probablemente, habría existido de todos modos. 
Pero, más allá de conceptos concretos, existe un aspecto de su obra que es especialmente 
relevante en relación al grupo de Branzi, y en la obra posterior del mismo. Se trata del interés 
que demuestra por la cultura popular y de masas, que constituye el eje de una de sus obras más 
conocidas, el libro Apocalittici e Integrati (1964). El título hace referencia a dos posibles actitu-
                                                                  
16 Los apuntes del curso fueron publicados bajo el título Appunti per una semiologia delle comunicazioni visive por Bompiani, 
en el 67, y serían el núcleo de La struttura assente publicado un año más tarde 
17 Para la relación de Eco con el grupo UFO y su influencia en el radical florentino: WOLF, Amit: “Superurbeffimero n. 7: 
Umberto Eco’s Semiologia and the Architectural Rituals of the U.F.O.”, Archphoto 2.0 Radical City, nº 1, 2011 
18 Por ejemplo en los proyectos de Città Estrusa de 1964 o en el Fin de Carrera de Massimo Morozzi del 1967. Ver: 
GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007 
19 Por ejemplo, Branzi utiliza el ejemplo de los “sabios de Salamanca”, una anécdota inventada por Eco que aparece en el 
libro Apocalittici e Integrati, para establecer una analogía con la actitud de Manfredo Tafuri: Emergen ya entonces los defectos 
congénitos de la arquitectura italiana contemporánea, que se encuentra operando en una ‘ciudad de los objetos’, pero, como 
los sabios de Salamanca en relación con el descubrimiento de América, considera que esto ‘es malo’ y, por tanto, debe ser 
eliminado mediante una condena moral. BRANZI, Andrea: “Tafuri Instant Forum”, Arch’it. Rivista digitale di architettura (revista 
electrónica), abril 2007, en: http://architettura.it/instant/20070414/index.htm (junio 2011) 
F8 – Leonardo Savioli: Villa Taddei, Fiesole, 1964-65 
F9 – Umberto Eco: Apocalittici e Integrati,1964 
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des ante este nuevo fenómeno. Los apocalípticos, son aquellos que tienen una concepción 
aristocrática de la cultura como “cultivo celoso, asiduo y solitario de una interioridad que se 
perfecciona y se opone a la vulgaridad de la multitud” y para los que, irremediablemente, “la 
sola idea de una cultura compartida por todos, producida de modo que se adapte a todos, y 
elaborada a medida de todos, es un monstruoso contrasentido. La cultura de masas es la 
anticultura”.
20
 Pero dado que la cultura de masas es un fenómeno inevitable y no parece posible 
considerarlo una aberración momentánea, para el “hombre de cultura” representa el síntoma 
de un colapso irremediable, de un apocalipsis. 
Los integrados, en cambio, son aquellos que celebran acríticamente unos medios de comu-
nicación de masas que ponen la cultura al alcance de todos “haciendo amable y liviana la 
absorción de nociones y la recepción de información, estamos viviendo una época de amplia-
ción del campo cultural, en la que por fin se realiza a un nivel amplio, con el concurso de los 
mejores, la circulación de un arte y una cultura ‘popular’.”
 21
 La finalidad de esta cultura y si ésta 
surge espontáneamente de las masas o es producida desde arriba son cuestiones que el opti-
mista integrado no se plantea.   
Eco se sitúa a medio camino: se trata de un fenómeno ineludible, equiparable a otros ante-
riores como la invención de la imprenta, y debe ser estudiado sin prejuicios para descubrir 
hasta qué punto es capaz de vehicular valores culturales. La posición del intelectual debería ser: 
… la misma de quien ante el sistema de condicionamientos ‘era del maquinismo industrial’ 
no se ha planteado el problema de cómo volver a la naturaleza, es decir, a antes de la indus-
tria, sino que se ha preguntado en qué circunstancias la relación del hombre con el ciclo 
productivo reduciría el hombre al sistema, y como, por el contrario, sería necesario elaborar 
una nueva imagen del hombre en relación al sistema de condicionamientos; un hombre no 
liberado de la máquina pero ‘libre en relación a la máquina’. 22 
A partir de estas premisas Eco lleva a cabo un análisis de las características de la alta y la 
baja cultura y de fenómenos específicos de la cultura popular como el kitsch o el Midcult así 
como algo que resultaba entonces insólito, un profundo análisis semiótico de los cómics de 
Steve Canyon, Superman o Charlie Brown. Aunque hoy en día los planteamientos de Eco no 
resultan sorprendentes, en aquellos momentos no podían darse por descontados. Especialmen-
te en un contexto italiano en el que la sociedad de consumo o la televisión eran fenómenos 
relativamente nuevos y cuyas implicaciones habían sido ignoradas por la mayoría de intelec-
tuales. El libro, que fue un superventas y se convirtió, a su vez, en cultura popular, provocó una 
importante polémica y fue muy criticado por gran parte de la intelectualidad, tanto marxista 
como conservadora, al tiempo que despertó el interés por la cultura de masas y popularizó una 
serie de temas y conceptos ligados a ella.  
En este sentido, la actitud carente de prejuicios de Eco, ese ¿por qué no? con el que afronta el 
fenómeno, es idéntica a la que demostrarán Archizoom y otros radicales que integrarán en su 
obra la cultura popular, el kitsch o el Pop Art. La autoridad de Eco y su presencia en Florencia 
hizo seguramente más aceptable para estos jóvenes arquitectos marxistas apropiarse de refe-
rencias que no estaban, en absoluto, en la órbita de lo para el PCI era aceptable.  
                                                                  
20 ECO, Umberto: Apocalittici e Integrati. Comunicazioni di massa e teorie della cultura di massa, Bompiani, Milán, 2005, pp. 
3-4 (ed. original: 1964) 
21 Ibídem, p. 4 
22 Ibídem, p. 11 
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Otro factor ligado a la Facultad de Arquitectura, este estrictamente organizativo, que explica 
el florecer de colectivos característico de la arquitectura radical fueron los cambios introduci-
dos a raíz de la ocupación de la facultad en la primavera del 63 que llevaron a que se admitieran 
el trabajo y la evaluación en grupo. De este modo, a lo largo de la carrera los estudiantes se 
asociaban en grupos que se recombinaban para afrontar distintas asignaturas y evaluaciones. 
Por poner un ejemplo, los Archizoom y Superstudio acabaron decantándose como grupos 
separados sólo a partir de la primera exposición Superarchitettura que tuvo lugar en Pistoia en 
1966, hasta ese momento sus miembros habían colaborado en distintas configuraciones. Pier 
Vittorio Aureli ha señalado, también, las raíces políticas latentes en la formación de grupos: 
Grupos de intelectuales, como el Gruppo 63 en literatura y el que se reunió alrededor de Al-
do Rossi en arquitectura, se formaron alrededor de la idea de un nuevo sujeto político e in-
mediatamente probaron esta idea como un acto de poiesis. Sus poéticas establecidas colec-
tivamente fueron explícitamente concebidas como un dispositivo de confrontación hacia un 
contexto respecto al que reclamaban autonomía política y cultural. Si Antonio Gramsci 
había teorizado el papel del intelectual como una figura orgánica en el contexto hegemónico 
de la organización del Partido Comunista, los grupos de los 60 se vieron a sí mismos, en re-
lación a las nuevas formas de capitalismo difuso, como la manifestación de una voluntad de 
separarse, de oponerse a la integración gradual de la cultura en las formas políticas de la 
democracia liberal. 23 
                                                                  
23 AURELI, Pier Vittorio: The Project of Autonomy: Politics and Architecture within and Against Capitalism, Princeton Architectural 
Press, Nueva York, 2008, pp. 19-20 
F10 – Cartel de la exposición Superarchitettura de 
Archizoom y Superstudio, inaugurada en la galería Jolly 
2 de Pistoia en diciembre de 1966 se considera el 
acontecimiento fundacional del Radical italiano. El texto 
decía así: la superarquitectura es la arquitectura de la 
superproducción, del superconsumo, de la superinducción 
al superconsumo, del supermercado, de superman y de la 
gasolina super. es una muestra de “archizoom” y 
“superstudio” (branzi, corretti, deganello, morozzi y 
natalini)… 
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Desde una óptica más pragmática, puede pensarse que el trabajo en grupo, y el consiguiente 
rechazo de la autoría individual, ayudaron a comprender y metabolizar una época de grandes 
cambios y creciente complejidad respecto a la que la figura del autor individual había dejado de 
ser eficaz. Esta tendencia al trabajo en equipo será característica también de la trayectoria 
posterior de Andrea Branzi que se desarrollará, en buena parte, englobado en colectivos y 
grupos de muy distinto tipo. 
2.3 Italia: los años 60 y 70 
Hay algunos aspectos de la situación italiana que deben recordarse por su importancia para 
el movimiento radical. Tras la  Segunda Guerra Mundial el país estaba muy polarizado políti-
camente y el Partido Comunista gozaba de una importante autoridad moral debido a su papel 
protagonista en la resistencia antifascista y la lucha partisana. Italia, por otra parte, era miem-
bro fundador de la OTAN, frontera con el bloque socialista y contaba con una importante 
presencia de tropas norteamericanas.  
Además, desde la posguerra, se había producido un espectacular despegue económico que 
había llevado aparejado masivos desplazamientos de población desde el campo a las ciudades y 
desde el sur al norte y la proletarización súbita de millones de campesinos.  
Las consiguientes tensiones sociales y políticas hacen de la Italia de los 60 y 70 el país proba-
blemente más convulso e inestable de Europa occidental y aquel en el que están más presentes 
las tensiones subterráneas debidas a la Guerra Fría.
24
 Es también, tal vez con la excepción de 
Francia, el país más ideologizado y politizado de Europa.  
En esos años conflictivos, el papel de los estudiantes de arquitectura es especialmente des-
tacado, en 1963 son ocupadas las facultades de arquitectura de Roma, Milán y Turín y, en 
Florencia, muchos de los jóvenes radicales participan en la ocupación del rectorado, incluyen-
do a los futuros miembros de Archizoom que estarían entre los fundadores de la politizada 
Lega studenti-architetti. La “battaglia di Valle Giulia", uno de los sucesos más representativos del 
68 italiano, tuvo como objetivo la reocupación de la facultad de arquitectura de Roma. Es 
significativo que Italia sea pionera en los movimientos universitarios de contestación que se 
suceden en varios países (en otoño del 64 se producen los famosos disturbios del Campus de 
Berkeley) y que sea también uno de los países en el que la primavera del 68 es más intensa y 
violenta. Pero, mientras en otros países occidentales la contestación política disminuyó a partir 
de entonces, en Italia la contestación política no hizo sino aumentar. El “otoño caliente” del 69 
marcó una deriva hacia un antagonismo cada vez más radical que daría paso a unos años 70, 
los “años de plomo”, de enorme violencia política con terrorismo rojo, terrorismo negro y 
terrorismo de estado y que tuvieron en el 77 un momento de especial intensidad. 
Para hacerse una idea de la tensión reinante en el país y sus conexiones con la Guerra Fría 
hay que recordar que las dos mayores matanzas de aquellos años (que inauguran y clausuran 
los años de plomo), las bombas de la Piazza Fontana en Milán del 12 de diciembre del 69 y de la 
                                                                  
24
 Utilizando la habitual división de la Guerra Fría entre “escenarios principales” (los ámbitos de la OTAN y el Pacto de 
Varsovia y sus esferas inmediatas de influencia, en los que las superpotencias respetaban el status quo) y “escenarios secunda-
rios” (el resto del globo, en el que los bloques se enfrentaban de manera más o menos abierta mediante conflictos de distinta 
intensidad) puede decirse que la Italia de aquellos años fue el más “secundario” de entre los escenarios principales. 
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estación de Bolonia del 2 agosto de 1980, fueron perpetradas por grupos neofascistas con 
manifiestas conexiones con los servicios secretos italianos y de otros países de la OTAN que 
nunca se pudieron esclarecer totalmente.  Una “estrategia de la tensión” que estaba dirigida a 
mantener al país en el bloque occidental y a evitar a toda costa un gobierno comunista. No es 
en absoluto casual que el PCI lanzara su propuesta del “compromiso histórico”, dirigido a una 
colaboración en temas de estado con la Democracia Cristiana, justo después del golpe de 
Pinochet en Chile en el 73. 
A pesar de ello, el PCI es el partido comunista más influyente de Europa occidental, alcanza, 
en aquellos años, entre el 25 y el 35% de los votos, es hegemónico en amplias zonas del centro-
norte de Italia (Toscana, Emilia-Romagna, Umbria, Marche) gobierna un gran número de 
alcaldías (Roma, Turín, Génova, Nápoles, Florencia o Bolonia entre otras, a veces en coalición) 
y, lo que más nos interesa, ejerce una hegemonía indiscutible en la cultura italiana al estar la 
mayoría de intelectuales, artistas y, singularmente, arquitectos en su órbita. 
2.4 Política y neovanguardias 
Ciñéndonos a los Archizoom,
25
 Morozzi militaba en Intesa (grupo de católicos de izquierdas) 
y Deganello en grupos de la nueva izquierda y todos los miembros formaron parte de la politi-
                                                                  
25 Para el sustrato político de los Archizoom  y su relación con el Operaismo y el movimiento Autonomia ver:  GARGIANI, 
Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007.  SCOTT, Felicity D.: 
“Italian Design and the New Political Landscape”, en: SORKIN, Michael (ed.): Analyzing Ambasz, Monacelli Press, Nueva 
York, 2004 (publicado posteriormente en SCOTT, Felicity D.: Architecture or Techno-utopia: Politics after Modernism, The MIT 
Press, Cambridge, Massachusetts, 2007). AURELI, Pier Vittorio: The Project of Autonomy: Politics and Architecture within and 
Against Capitalism, Princeton Architectural Press, Nueva York, 2008.  
F11 – Militantes de Potere operaio 
F12 – Milán, 14 de mayo del 77. Giuseppe 
Memeo apunta con una pistola a la policía 
en la imagen que se ha convertido en el 
icono de los “Años de Plomo” 
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zada  Lega Studenti Architetti constituida a raíz de la ocupación del rectorado en el 63. A través 
de un compañero de la facultad y miembro también de este grupo, Claudio Greppi, establecie-
ron relación con los intelectuales reunidos alrededor de la revista Classe Operaia (en la que 
escribían Raniero Panzieri, Mario Tronti, Alberto Asor Rosa y Massimo Cacciari) que utilizaban 
los locales de la Lega para sus reuniones en Florencia. 
En este sentido, los Archizoom fueron un grupo especialmente politizado, de hecho sus 
miembros han utilizado a menudo esta característica para marcar distancias con otros com-
pañeros y, en especial, con sus entonces amigos de Superstudio con los que mantienen desde 
hace tiempo una indisimulada rivalidad. Para Deganello, “Superstudio y Archizoom son dos 
grupos radicalmente distintos, extrañamente reunidos dentro del discurso de la arquitectura 
radical. La gran diferencia es que la actividad de Archizoom tiene una dimensión política”.
26
 De 
un modo muy similar, Branzi afirma:  
Su espesor teórico era bajísimo, no tenían ninguna formación política y, por entonces, la 
política era un marco general fundamental que traía contenidos, problemáticas, no se podía 
elaborar pensamiento prescindiendo de la política. Las arquitecturas horrendas que hace 
Adolfo [Natalini] hoy en día, por más que él haya renegado de la experiencia de Superstu-
dio, tienen su origen ahí 27 
Más allá de la evidente rivalidad entre los dos grupos más representativos de la arquitectura 
radical, se percibe en estas palabras una hostilidad que es difícil no relacionar con el hecho de 
que Adolfo Natalini militara, entonces, en Gioventù Liberale, un movimiento estudiantil de 
centro-derecha, lo que le convertía en un caso atípico en el Radical florentino. 
Aunque la politización y la sobrecarga ideológica no son un elemento exclusivo del movi-
miento en el panorama arquitectónico y cultural italiano, sí que son un factor que lo distingue 
con claridad de otras Neovanguardias, especialmente del metabolismo japonés y las neovan-
guardias británicas, que profesaban, simultáneamente, una incondicional fe en lo tecnológico y 
un marcado agnosticismo político.  
Archigram fue una influencia fundamental para los radicales italianos, algo evidente en el 
caso del grupo de Branzi cuyo nombre, como es bien sabido, deriva, del grupo inglés (el título 
de su cuarta revista fue ZOOM issue. Amazing Archigram 4), algo que a veces se ha interpretado 
como un homenaje y otras como una referencia irónica. A pesar de esta influencia, el desinterés 
de los británicos por lo social y lo político los ubicaba en las antípodas, y ambas partes eran 
conscientes de ello.  
Archigram critican y ridiculizan a menudo a sus politizados compañeros franceses e italia-
nos 
28
 y contestan, a su vez, las críticas que recibían de ellos por su carencia de ideología y poco 
espesor teórico, apelando a una difusa herencia liberal y pragmática que se presenta como algo 
casi involuntario y consustancial a su nacionalidad:“dado que somos ingleses, nos atrae más la 
                                                                  
26 DEGANELLO, Paolo: Narrate, uomini, la vostra storia, (conferencia) Facoltà di Architettura Civile del Politecnico di Milano, 
18 enero 2006, en: http://sites.google.com/site/paolodeganello/articoli/narrate-uomini-la-vostra-storia (octubre 2011) 
27 Branzi entrevistado en: SCARPONI, Antonio: “Andrea Branzi: la ville continue”, Moniteur Architecture AMC nº 150, marzo 
2005 (versión consultada: transcripción de la grabación original en italiano en: http://www.abitare.it/it/architecture/non-stop-
thinking/ (octubre 2010)) 
28 Para el carácter antipolítico de Archigram y sus relaciones con otros neovanguardistas ver: SADLER, Simon: “The zoom 
wave: Archigram's teaching and reception”, en: Archigram: Architecture without Architecture, The MIT Press, Cambridge, 
Massachusetts, 2005 
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táctica típicamente anglosajona de la infiltración, en contraste con la emoción típicamente 
latina que exige confrontación.”
 29
  
En ese sentido, la presencia de Archigram en uno de los eventos clave de la historia del Radi-
cal, el encuentro Utopia e/o rivoluzione organizado en el Politécnico de Turín el 68,30 demostró 
la poca sintonía y complicidad existentes con sus colegas continentales y transcurrió entre las 
críticas a los ingleses por parte de Hubert Tonka, de  Utopie Group, y la irritación de Peter Cook 
con sus colegas franceses.
31
 "Tenemos la sospecha de que hay mucho burgués esperando para 
salir arrastrándose desde detrás de las barricadas. Demuestren que estamos equivocados, 
adelante, alguien [...] Hemos estado en esos congresos [...] donde hay gritos de Marx y el Merce-
des está aparcado a la vuelta de la esquina".
32
 
La incomprensión de Archigram hacia la ideologización de la arquitectura también alcanzó 
a sus colegas italianos. Cook, en relación a las facultades de arquitectura italianas, que perma-
necían desde la primavera del 68 intermitentemente cerradas, afirmó: “[para un inglés] es un 
problema entregarse con complacencia a una multiplicidad de capas de pensamiento, postura 
o matiz. Para nosotros, hay demasiada pose y, después, el retorno a un poco de diseño: TARDE 
O TEMPRANO ALGUIEN TENDRÁ QUE DEFINIR LOS PROBLEMAS: Y DESPUÉS HACER 
ALGO.
”
 
33
 Por su parte Branzi, recordando a Theo Crosby, próximo al Independent Group y con 
el que se encontraron varias veces en Londres, marca también distancias con Cook y compañía:  
Él [Theo Crosby] era un dandy, un esnob, y conocía muy bien todo lo que había ocurrido en 
Inglaterra desde la posguerra a Archigram que, como él, crecieron en el contexto de Penta-
gram, de una manera un poco dandy, un poco juguetona, con un espesor político igual a ce-
                                                                  
29 “In This Archigram”,  Archigram, no. 9, 1970 (citado en: Ibídem, p.187) 
30 En el encuentro, organizado por el grupo de Pietro Derossi y que reunió a los grupos italianos con figuras internacionales, 
participaron, además Archizoom y Archigram, Noam Chomsky, Paolo Soleri, el Groupe d’Etudes d’Architecture Mobile de 
Yona Friedman, Utopie Group, Architecture Principe (Paul Virilio y Claude Parent), James Agee.  
31 SADLER, Simon: Archigram: Architecture without Architecture, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2005, pp.186-187 
32 “In This Archigram”,  Archigram, no. 9, 1970  
33 COOK, Peter: “Archizone 2: Europe”, Archigram, no. 9, 1970  
F13 - Marcatre nº 50-55, 1969. Número dedicado al congreso Utopia e/o Rivoluzione  
F14 - Archigram nº 4, 1964 
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ro. Pero, de todos modos, ellos pertenecían a otra historia, de hecho, una auténtica relación 
[con ellos] no existió nunca. Theo Crosby, por el contrario, era  más sofisticado.34 
El enfrentamiento más o menos cordial, más o menos soterrado, de Archigram con sus cole-
gas continentales demuestra que, a pesar de las apariencias, los movimientos neovanguardistas 
de los 60 fueron extremadamente heterogéneos y presentaban grandes diferencias entre países 
y, también, entre figuras distintas. En este sentido y, por supuesto, con las lógicas excepciones, 
los grupos franceses y británicos ejemplificaban dos polos opuestos. Los primeros estaban 
fuertemente politizados, interesados en la teoría y, a menudo, desinteresados por la praxis, 
veían en los medios de masas y la cultura popular una amenaza alienante y desconfiaban de la 
tecnología. Los británicos, en cambio, practicaban un agnosticismo político militante, se 
demostraban indiferentes a las cuestiones teóricas, anteponían el hacer al especular, veían en 
los medios de masas y la cultura popular nuevos territorios de liberación y celebraban la tecno-
logía. Dos actitudes análogas a las de los apocalípticos e integrados de Umberto Eco y que 
pueden ejemplificarse en el situacionismo por un lado y Reyner Banham por el otro.  
El movimiento radical italiano ocupa, como el propio Eco, una posición intermedia lo que 
explica, en buena medida, su particular carácter. Por una parte se trata de un movimiento que 
tiene una carga política e ideológica y un interés por la teoría equiparable (o, tal vez, superior) 
al de los grupos franceses, mientras que, por la otra, comparten las referencias culturales 
(entusiasmo por los medios de masas, la cultura popular, y el Pop Art) y la gran fertilidad creati-
va y capacidad de producir imágenes sugerentes de los británicos. No sólo este solapamiento es 
una característica específica del Radical sino que la relectura que estos jóvenes italianos hicie-
ron de la cultura popular y la sociedad consumista, con todo su bagaje ideológico y sus “múlti-
ples capas de pensamiento”, explica gran parte del interés y la originalidad del movimiento.  
2.5 Marxismo, ortodoxia y ambigüedades políticas 
Hay que señalar que esta posición aparentemente absurda entre comunismo y consumismo, 
fue posible porque, aunque la ideología marxista era claramente mayoritaria entre los jóvenes 
radicales, muchos de ellos habían empezado a tomar distancias respecto al PCI y su hegemóni-
ca autoridad cultural. 
El partido, a pesar de ser excluido sistemáticamente de las distintas coaliciones que gobier-
nan el país, ejerce parcelas de poder considerables, defiende la democracia parlamentaria y es 
percibido, de manera creciente y junto a los sindicatos mayoritarios, como parte del establish-
ment. Además, su particular idiosincrasia (ortodoxia ideológica, estricta jerarquía, moralidad 
puritana) lo aleja cada vez más de una juventud que opta por otras opciones en un panorama 
de creciente fragmentación de la izquierda italiana. En aquellos años empiezan a surgir infini-
dad de grupos extraparlamentarios y revolucionarios (Potere Operaio, Lotta Continua Autono-
mia Operaia, Democrazia Proletaria) inspirados en corrientes de la nueva izquierda como el 
Operaismo y la Autonomia.  
                                                                  
34 Branzi entrevistado en: SCARPONI, Antonio: “Andrea Branzi: la ville continue”, Moniteur Architecture AMC nº 150, marzo 
2005 (versión consultada: transcripción de la grabación original en italiano en: http://www.abitare.it/it/architecture/non-stop-
thinking/ (octubre 2010)) 
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En el entorno arquitectónico, y siempre dentro del ámbito marxista, se delineaba ya una ba-
rrera generacional entre las figuras de autoridad de entonces como Manfredo Tafuri o Aldo 
Rossi (nacidos respectivamente en el 35 y el 31) que fueron miembros del PCI, y los arquitectos 
radicales (la mayoría nacen del 40 en adelante), que optaron por un marxismo difuso pero 
mayoritariamente al margen del PCI. Estas divergencias políticas y generacionales contribuyen 
a explicar las complicadas relaciones que existieron entre los radicales y los representantes en 
el ámbito arquitectónico de un marxismo más ortodoxo. Para ilustrar las diferencias que 
existían entre arquitectos que, a priori, compartían la misma ideología puede ser útil esta cita 
de la Autobiografía científica de Aldo Rossi: 
Cando tenía unos veinte años me invitaron a la Unión Soviética. [...] La atención al realismo 
socialista me ayudó a deshacerme de toda la cultura pequeño burguesa de la arquitectura 
moderna: prefería la alternativa de las grandes calles de Moscú, la arquitectura dulce y pro-
vocadora del metro y de la Universidad sobre las colinas de Lenin. Veía mezclarse el senti-
miento con la intención de construir un mundo nuevo; ahora mucha gente me pregunta lo 
que fueron para mí aquellos años y creo que debo decir que fue sobre todo esto [...] No he 
vuelto a la Unión Soviética, pero estoy orgulloso de haber defendido siempre la gran arqui-
tectura de la época estalinista que podía convertirse en una importante alternativa para la 
arquitectura moderna, y ha sido abandonada sin ninguna claridad.35 
                                                                  
35 ROSSI, Aldo: Autobiografia scientifica, Nova Pratiche Editrice, Milán, 1999 (ed. original: 1981) p. 52 
F15 - Rudniev, Chernyshev, Abrosi-
mov, Khriakov: Universidad Estatal, 
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Lo más significativo de esta cita es el valor de viaje iniciático que Rossi le atribuye a su visita 
juvenil a la URSS. Por más marxistas que fueran los radicales, su lugar de peregrinación no fue 
nunca Moscú, ni mucho menos la vecina Yugoslavia, sino Londres o Nueva York, en consonan-
cia con una generación cuyas referencias culturales eran, sobre todo, anglosajonas. “Constitui-
do Archizoom, los cuatro recién titulados hicieron un breve viaje de actualización a Inglate-
rra”,
36
 escribe el propio grupo para un artículo sobre ellos en la revista Panorama. En sus viajes 
a Londres contactaron con Theo Crosby y Archigram, escucharon a los Beatles y visitaron la 
tumba de Marx,
37
 tres actividades que sintetizan perfectamente el espíritu del grupo. Es preci-
samente la poca ortodoxia ideológica de los jóvenes radicales la que les permite hacerse con 
unas referencias culturales (La cultura de masas, el Rock and Roll, la Beat generation, el Expre-
sionismo Abstracto, el Pop Art) en las antípodas de lo estipulado por el PCI y, en el campo 
arquitectónico, por el severo Manfredo Tafuri. Esta condición de mucho del Radical y del grupo 
Archizoom, ha sido subrayada posteriormente por el  propio Branzi: 
La originalidad del grupo Archizoom residía precisamente en que conecta realismo socialis-
ta y ‘Pop Art’; porque ambos surgían de una postura radical y extrema, en la que los conte-
nidos de las vanguardias políticas se superponían a los de las vanguardias artísticas. ‘Ope-
raismo’ y consumismo, Mario Tronti y Andy Warhol: mundos opuestos, pero no tan lejanos... 
ambos obedecían a la lógica materialista de 'más dinero y menos trabajo’.38 
A pesar de que Branzi era el miembro del grupo menos activo políticamente, se ha referido 
con frecuencia a sus convicciones políticas de entonces: “El movimiento radical era muy con-
tradictorio, nosotros éramos comunistas estalinistas, el objetivo era un nivel de liberación 
científica, de enfriamiento general.”
39
 En cualquier caso el marxismo de Branzi era muy hetero-
doxo, en alguna ocasión ha hecho referencia a una tradición hedonista italiana para explicar un 
marxismo de la “buena vida” que se distanciaba de las visiones más espartanas y moralistas del 
PCI. 
Éramos marxistas, sin duda, pero en una tradición italiana donde las cuestiones políticas, 
de la calidad de vida, de la calidad del bienestar, se reúnen en una visión muy sofisticada. 
Así que teníamos una especie de enfoque positivo. No existía la idea de que la sociedad era 
la víctima de un sistema. Pensábamos, al contrario, que se trataba de  una gran oportuni-
dad creativa.40 
Un “marxismo a la italiana” que en muchos sentidos era congruente con los postulados del 
Operaismo y del posterior movimiento  Autonomia, unas corrientes que, más que estar dirigidas 
a la destrucción del sistema capitalista,  buscaban, por el contrario, entender su lógica y fun-
cionamiento para hacerlo trabajar a favor de la emancipación de los trabajadores.  
                                                                  
36 GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, nota 41, 
p.42 
37 PRESTINENZA PUGLISI, Luigi: “Burkhardt su Branzi”, Prestinenza.it (web), marzo 2014, en: 
http://prestinenza.it/2014/03/burkhardt-su-branzi/ 
38 BRANZI, Andrea: “Postface”, en: No-Stop City: Archizoom Associati, Editions HYX, Orleans, 2006, p. 144 
39 Branzi entrevistado en: SCARPONI, Antonio: “Andrea Branzi: la ville continue”, Moniteur Architecture AMC nº 150, marzo 
2005 (versión consultada: transcripción de la grabación original en italiano en: http://www.abitare.it/it/architecture/non-stop-
thinking/ (octubre 2010)) 
40 Branzi entrevistado en GEEL, Catherine: Andrea Branzi. Transmission # 1, Éditions de l'Amateur, París, 2006, p.21 
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En la Italia industrial buena parte de la fuerza de trabajo estaba entonces constituida por un 
nuevo tipo de obrero llegado de zonas rurales, carente de orgullo gremial, sin una tradición de 
lucha obrera a sus espaldas y, a menudo, enfrentado a los sindicatos de clases tradicionales. Un 
nuevo tipo de “obrero masa” que el máximo ideólogo del Operaismo, Mario Tronti había defini-
do como “ruda raza pagana sin ideales, sin fe y sin moral”. Esta corriente pretendía salir del 
impasse al que parecía haber llegado la lucha obrera con la connivencia de los partidos de la 
izquierda parlamentaria y los sindicatos. Para el Operaismo, es necesario ser consciente de que 
la fuerza de trabajo es la máxima contradicción del capital. El obrero ocupa la centralidad 
económica al ser su trabajo indispensable para el sistema de creación de valor capitalista, por 
lo que dicha centralidad le debe permitir transformar el sistema a su favor. Si el objetivo del 
capital es obtener el máximo trabajo por el mínimo sueldo, el del obrero debe ser el opuesto. La 
renuncia al trabajo se plasma en el lema “más dinero y menos trabajo”.  La tarea no es, por lo 
tanto, resolver las contradicciones del sistema capitalista, sino utilizarlas para tomar su con-
trol. La liberación del sistema se produce, así, desde dentro del sistema y con el fin de hacerse 
con el control del ciclo económico, no para destruirlo. El conocido principio formulado por 
Mario Tronti del “contra desde dentro” referido no sólo al sistema capitalista sino a sus distin-
tas manifestaciones (como el fordismo y el keynesianismo), es, junto al del rechazo del trabajo, 
el principio fundamental del Operaismo.  
La visión de Branzi, más dirigida a universalizar el bienestar burgués que a acabar con él, no 
es una anomalía y refleja, de hecho, un marxismo hedonista específico de este movimiento 
político que ha sido destacado por varios autores.
41
 Así pues, el marxismo de Archizoom no 
resulta tan excéntrico si se enmarca en el contexto más amplio de la nueva izquierda italiana, 
lo que no quiere decir que estuviera exento de ambigüedades. Roberto Gargiani dedica un 
                                                                  
41 HARDT, Michael: “Introduction: Laboratory Italy” en: HARDT, Michael; VIRNO, Paolo (eds.): Radical Thought in Italy: A 
Potential Politics, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1996, p.p. 6-7 
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capítulo de su monografía
42
 a los proyectos “alimenticios” del grupo (fábricas, iglesias, villas y 
viviendas unifamiliares), muchos de ellos construidos. Una producción que “… no es recordada 
por ellos en las entrevistas o en los artículos, casi como si se tratase de un trabajo secreto y 
‘burgués’ desempeñado en paralelo a las investigaciones sobre design una vez ‘colgados los 
hábitos’ de ‘terroristas’.” 
43
 Esta producción, para la que los miembros del grupo se rodeaban de 
colaboradores militantes de Potere Operaio o Prima Linea, y su silenciamiento, serían indicativo 
para Gargiani de una creciente ambigüedad puesta de relieve, también, por las protestas uni-
versitarias del 68: 
… algunas ambigüedades de la posición política de Archizoom empiezan a delinearse preci-
samente en el 68, como demuestra el hecho de que la segunda ocupación de la Facultad de 
Arquitectura de Florencia, en la primavera, coge por sorpresa a casi todos los miembros del 
grupo, a pesar de que habían colaborado en las actividades docentes. Las formas violentas 
de la segunda ocupación revelan que el movimiento estudiantil está radicalizando su pro-
testa juvenil respecto a la del 63, avanzando, en sus facciones extremas, hacia un rechazo de 
todo acto creativo, mientras Archizoom continuaban trasladando al proyecto de diseño y de 
arquitectura el compromiso político y el concepto de ‘terrorismo’. 44 
A partir de entonces los Archizoom se encuentran en una posición que, si por una parte los 
enfrentó a los planteamiento marxistas más ortodoxos, por la otra empezaba a enfrentarlos, 
también, con los más jóvenes. Posteriormente Branzi se ha mostrado muy crítico con las 
consecuencias que la excesiva politización de entonces y su deriva a partir del 68 tuvieron para 
la sociedad italiana.  
Los años del 64 al 68 fueron extraordinarios, porque sentías que estabas en el lugar adecua-
do en el momento adecuado. Después debo decir que el 69 y la politización arruinaron mu-
chas cosas. Lo que ocurrió fue un psicodrama de masas, del que fuimos testigos casi in-
crédulos. Lo que nos salvó, claramente, fue la excelente formación en política que habíamos 
adquirido los años anteriores a través de la Liga de Estudiantes de Arquitectura de Floren-
cia, en los círculos de la nueva izquierda. De lo contrario, nosotros también nos habríamos 
hundido en esa vasta ola de retórica e improvisación que quemó las mentes y los nervios de 
tanta gente. [...] En los años después de eso, el terrorismo llegó a Italia.45 
A lo largo de los años Archizoom y el conjunto del Radical han sido acusados recurrente-
mente por sus ambigüedades y contradicciones políticas. Es muy significativa la agresividad 
con la que se recibe el movimiento desde distintas posiciones ideológicas. Si, por un parte, 
serán el blanco de las más feroces críticas por parte del marxismo italiano más intransigente y 
serán considerados sospechosos de reformismo burgués por los  jóvenes enragées del 68 o por 
Tafuri, por otra parte recibirán críticas similares de figuras alejadas de esta ideología como 
Charles Jencks, para quien parece que eran demasiado burgueses para ser comunistas. En su 
libro Movimientos modernos en arquitectura el crítico americano incluye a los radicales italianos 
                                                                  
42 GARGIANI, Roberto: “Attività professionale o “razionalismo esaltato”, en: Archizoom Associati 1966-1974. dall'onda pop 
alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007 
43 … non viene da loro ricordata nelle interviste o negli articoli, quasi si trattase di un lavoro segreto e «borguese» svolto in 
parallelo alle ricerche sul design una volta «deposto l’abito» dei «terroristi» Ibídem, p. 101 
44 GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 78 
45 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions 
Dis-Voir,París, 1997, pp. 37-38  
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en una heterogénea corriente que denomina “La Dolce Vita” o el “Hipersensualismo”, que 
englobaría también a la neovanguardia vienesa y figuras como Kikutake, Gio Ponti, Luigi 
Moretti, Carlo Scarpa y Ricardo Bofill, aunque en este caso con “algunas matizaciones”.
 46
 Esta 
taxonomía le permite extender al conjunto de los miembros de esta corriente tanto el elitismo, 
un tanto nietzscheano, del “Manifiesto de la arquitectura absoluta” de Hans Hollein (“La arqui-
tectura no es la satisfacción de las necesidades de los mediocres, no es un ambiente para la 
trivial felicidad de las masas. [...] La arquitectura es un asunto de la élite.“
47
) como el supuesto 
gusto italiano por la “sacarina”. 
¿Cuál era el principal objetivo de los hipersensualistas? Conseguir que les dedicaran varias 
páginas a todo color en alguna de las revistas ‘de papel couché’ más de moda, como Domus, 
Vogue o Studio International. [ … ] A primera vista parecería que los hipersensualistas eran 
el resultado del cruce entre el pop británico y el camp americano: con la fría sofisticación 
técnica de uno y la suavidad sensual y homosexual del otro. Y, sin embargo, este movimiento 
arquitectónico y social difiere bastante de ambos, siendo en realidad una consecuencia de 
la cultura burguesa de Milán, del milagro económico, de un catolicismo ya pasado y del gus-
to italiano por la sacarina, la ‘dolce vita’.48 
El juicio de Jencks tiene una clara raíz política. De hecho, la inclusión de Ricardo Bofill en la 
corriente se justifica principalmente por su militancia política y su contemporánea y contradic-
toria práctica profesional en el entorno de una dictadura fascista. De igual modo, el aspecto que 
más se destaca de los italianos es que se trata de arquitectos marxistas que trabajan dentro del 
sistema al que supuestamente se oponen: 
                                                                  
46 JENCKS, Charles: Movimientos modernos en arquitectura, Hermann Blume, Madrid, 1983, p. 389 (ed. original: Modern 
Movements in Architecture, Penguin Books, Harmondsworth, 1973) 
47 HOLLEIN, Hans: “Absolute Architecture”, en: CONRAD, Ulrich (ed.): Programs and manifestoes on 20th-century architec-
ture, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1971, p. 181, (ed. original: ”Absolute Architektur” (manifiesto), 1963) 
48 JENCKS, Charles: Movimientos Modernos en Arquitectura, Hermann Blume, Madrid, 1983, p. 52 (ed. original: Modern 
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 En Teorema, de Pasolini, puede sorprenderse a los miembros más opulentos de la sociedad 
pronunciando frases marxistas mientras entran en sus Lamborghinis y, por ejemplo, los 
grupos Archizoom y Superstudio se consideran como los revolucionarios más a la izquierda 
mientras trabajan totalmente dentro de la estructura establecida de la sociedad de consu-
mo (ellos lo llaman revolución desde dentro). 49 
Este pasaje, en el que se hace coincidir una crítica a los “radical chic” formulada desde el mo-
ralismo comunista de Pasolini, con la propia crítica de Jencks, formulada desde el anticomu-
nismo anglosajón, es muy representativo de la hostilidad que el Radical despertó en ámbitos 
muy distintos.  
2.6 El “Gran Rechazo”  
Los años sesenta fueron el momento de una extendida revuelta antisistema que llegó a po-
ner en riesgo la estabilidad de las sociedades avanzadas. Buena muestra de la envergadura de 
este desafío fue el conocido informe de la comisión trilateral La crisis de la democracia (1974) 
cuyo objetivo era, precisamente, analizar los motivos de esta crisis de gobernabilidad, lo que 
Samuel P. Huntington describió como “democratic distemper”. El politólogo norteamericano 
sostenía en dicho informe que: 
La esencia de la oleada democrática de los 60 fue un desafío general a los sistemas existen-
tes de autoridad, públicos y privados. De una forma u otra, este desafío se manifestó en la 
familia, la universidad, los negocios, las asociaciones públicas y privadas, la política, la bu-
rocracia gubernamental y el servicio militar. La gente dejó de sentir la misma compulsión a 
obedecer a aquellos que previamente habían considerado superiores a sí mismos en edad, 
rango, estatus, capacidad, carácter o talento.50 
Tal y  como afirmaba Huntington ya entonces, el rasgo común que definió unas revueltas, 
que fueron muy heterogéneas, fue su carácter antiautoritario y su abierta hostilidad a todo 
aquello que encarnara el status quo y los valores establecidos. Un rasgo que, como ha señalado 
Brian Holmes,
51
 sería una herencia de la tradición freudomarxista de la Escuela de Frankfurt y, 
muy especialmente, del libro de Adorno La personalidad autoritaria de1950. De esta difusa 
actitud “negativa” surgieron la antipsiquiatría de Laing y Guattari o el antiurbanismo de Lefe-
bre. A menudo la contestación de los 60 se vehiculó a través de la formulación de personalida-
des o conceptos tipo que encarnaban el objeto de la crítica, como el “hombre serial” de Sartre, 
el “hombre organización” de Whyte, la “sociedad del espectáculo” de Debord, o el “complejo 
militar-industrial” denunciado por el presidente, y exgeneral, Eisenhower.  
                                                                  
49 JENCKS, Charles: Movimientos Modernos en Arquitectura, Hermann Blume, Madrid, 1983, p. 55 (ed. original: Modern 
Movements in Architecture, Penguin Books, Harmondsworth, 1973) 
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de su parte del informe que esta crisis de la democracia sería el fruto paradójico de un “exceso de democracia”: Al Smith dijo 
una vez que 'la única cura para los males de la democracia es más democracia’. Nuestro análisis sugiere que aplicar esta cura 
en la actualidad podría ser como echar gasolina a las llamas. Por el contrario, algunos de los problemas de gobernabilidad en 
los Estados Unidos provienen de un exceso de democracia… p. 113 
51 HOLMES, Brian: “La personalidad flexible. Por una nueva crítica cultural”, Brumaria nº 7, Arte, máquinas, trabajo inmate-
rial, diciembre 2007 (ed. original en: Hieroglyphs of the Future, Arkzin/WHW, Zagreb, 2002) 
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El libro que tuvo una influencia más manifiesta  entre los movimientos estudiantiles de los 
sesenta fue El hombre unidimensional (1964) de Herbert Marcuse, que se convirtió en un best-
seller internacional y del que sólo en Italia se vendieron en 1967, año de su publicación en el 
país, 170.000 ejemplares.
52
 Conviene repasar el contenido de este texto, en el que se acuñó la 
expresión “Gran Rechazo”, pues ilustra perfectamente aquel ambiente y plantea una serie de 
temas que son muy relevantes para el movimiento radical. 
Seguramente uno de los motivos del éxito de este libro es que, aunque estaba dirigido a la 
crítica de la alienación en las “sociedades industriales avanzadas”, ésta no se limita a los países 
capitalistas sino que se extiende también a unos países comunistas, que estarían gobernados 
por una “dictadura burocrática”, un enfoque que sintonizó con una juventud ansiosa de alter-
nativas a un mundo polarizado entre dos opciones que percibía como indeseables. Para Marcu-
se, ambos sistemas representaban, en realidad, versiones de un mismo modelo económico 
basado en una industrialización planificada y masiva.  
En línea con la “dialéctica de la ilustración” formulada por sus compañeros de la Escuela de 
Frankfurt, Marcuse afirma que el aparato técnico que hace posible el desarrollo económico no 
es neutro ya que posee una racionalidad interna que produce inevitablemente consecuencias 
económicas y sociales alienantes. 
… el aparato técnico de producción y distribución (con un sector cada vez mayor de auto-
matización) funciona, no como la suma total de meros instrumentos que pueden ser aisla-
dos de sus efectos sociales y políticos, sino más bien como un sistema que determina a priori 
el producto del aparato, tanto como las operaciones realizadas para servirlo y extenderlo. 
En esta sociedad, el aparato productivo tiende a hacerse totalitario en el grado en que de-
termina, no sólo las ocupaciones, aptitudes y actitudes socialmente necesarias, sino también 
                                                                  
52 Ver: LOBSINGER, Mary Louise : “Domestic Environments: Italian Neo-Avant-Garde and the Politics of Post-Materialism”, en: 
SCHULDENFREI, Robin (ed.): Atomic Dwelling. Anxiety, Domesticity, and Postwar Architecture, Routledge, Londres, 2012, p. 
198 
F22, F23 – Herbert Marcuse en la Universidad Libre de Berlín  en1967 
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2. Florencia radical: entre el marxismo y el Pop 37 
 
 
las necesidades y aspiraciones individuales. De este modo borra la oposición entre la exis-
tencia privada y pública, entre las necesidades individuales y sociales.53 
Dicho aparato ha penetrado en todos los aspectos de la vida y no se limita a la pura tecno-
logía productiva sino al conjunto de las técnicas y ciencias administrativas y sociales dirigidas a 
racionalizar el comportamiento humano y a instituir nuevas formas de control. En lugar de 
reprimir a la población mediante la coerción y la violencia, el sistema opera mediante la per-
suasión y la creación de deseos y necesidades “falsas” cuya creciente satisfacción, al tiempo que 
aumenta la productividad, asegura la adhesión de los ciudadanos. De este modo se habría 
alcanzado un estado de dominio perfecto en el que el sujeto no sólo no sería consciente de su 
propia alienación sino que actúa inconscientemente a favor de la misma.  
Los logros técnicos de la sociedad industrial avanzada y la manipulación efectiva de la pro-
ductividad mental y material han traído consigo un ‘desplazamiento en la clave de la misti-
ficación’. Tiene sentido decir que la ideología llega a estar incorporada en el mismo proceso 
de producción, y también puede tener sentido sugerir que, en esta sociedad, lo racional más 
que lo irracional llega a ser el más efectivo vehículo de mistificación. 54 
El marxismo clásico ve la transición al socialismo como un proceso que, aunque elimina el 
aparato político del capitalismo, conserva el aparato técnico. Ni la nacionalización ni la sociali-
zación alteran por lo tanto una racionalidad tecnológica que, de hecho, se considera una 
condición imprescindible para el desarrollo socialista. Según Marx, la transferencia del control 
del aparato productivo a los trabajadores implicaría un cambio cualitativo del mismo que se 
dirigiría a satisfacer necesidades formuladas libremente. Sin embargo, esta transición presupo-
ne unas clases trabajadoras no sólo enajenadas de los medios de producción sino conscientes 
de su propia alienación: “la negación existe antes que el cambio mismo, la idea de que las 
fuerzas históricas liberadoras se desarrollan dentro de la sociedad establecida es un punto clave 
de la teoría marxista”.
 55
 En realidad este proletariado revolucionario ya no existe, pues los 
trabajadores, sus valores y aspiraciones están plenamente integrados en el sistema. Sin embar-
go, para Marcuse la técnica sí permite un horizonte de emancipación que podría alcanzarse, 
paradójicamente,  si la  racionalidad tecnológica alcanzara su propia consumación, un estado 
ya previsto por Marx en la noción de la “abolición del trabajo”:  
Esta fase será alcanzada cuando la producción material (incluyendo los servicios necesa-
rios) se automatice hasta el punto en que todas las necesidades vitales puedan ser satisfe-
chas mientras que el tiempo de trabajo necesario se reduzca a tiempo marginal. De este 
punto en adelante, el progreso técnico trascenderá el reino de la necesidad, en el que servía 
de instrumento de dominación y explotación. 56 
Este estado exigiría una subversión radical de la organización y dirección del progreso que 
garantizase la satisfacción de las necesidades vitales “reales” y constituiría el auténtico “fin” de 
la racionalidad tecnológica: un horizonte que  implicaría el fin de toda opresión. “El proceso 
                                                                  
53 MARCUSE, Herbert: El hombre unidimensional, Planeta-De Agostini, Barcelona, 1993, pp. 25-26 (ed. original: One-
dimensional man,1964)  
54 Ibídem, p. 217  
55 Ibídem, p. 53 
56 Ibídem, p. 46 
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tecnológico de mecanización y normalización podría canalizar la energía individual hacia un 
reino virgen de libertad más allá de la necesidad”.
57 
Para prevenirlo, la civilización industrial contemporánea, que por una parte empuja la raciona-
lidad tecnológica hacia su consumación, por la otra está obligada a contener su desarrollo para 
mantenerla dentro del marco que hace posible la dominación. Una situación profundamente 
contradictoria que lleva a Marcuse a subrayar en varias ocasiones la “abrumadora racionalidad 
de esta empresa irracional.” 
La única esperanza sería llevar a cabo una acción demistificadora que hiciera visible la natu-
raleza alienante del sistema, pero, dado que nos hallamos ante un sistema total, se impone una 
acción negativa generalizada, un “Gran Rechazo” que sólo puede surgir de aquellos que no han 
sido todavía integrados en el aparato técnico de dominación, los excluidos, los parados, los 
perseguidos de otras razas o los que no pueden ser empleados. Apoyándose en Wilhelm Reich, 
Marcuse postula una liberación basada en el Eros, “instinto de vida”, como fuerza opuesta a los 
instintos agresivos y destructivos. Siglos de represión habrían reprimido estos instintos positi-
vos, anulándolos o instrumentalizándolos a favor de la productividad.  En lugar de ello, el 
potencial político del Eros podría dar lugar a una nueva forma social cooperativa y solidaria en 
la que pudieran desarrollarse libremente la imaginación, la creatividad y las necesidades no 
sublimadas, lo que destruiría la dominación represiva. Se liberaría así “la base biológica de los 
valores estéticos, pues la belleza, la serenidad, el descanso, la armonía, son necesidades orgáni-
cas del hombre cuya represión y administración mutilan el organismo y activan la agresión”.
 58
 
Hay aspectos de Marcuse que contradicen los planteamientos de Archizoom, especialmente 
su condena de los medios de comunicación y de la cultura de masas, que para él no pueden 
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58 Ibídem, p. 10 
F24 - Peter Phillips: For Men Only – Starring MM and BB, 1961 
F25 - Archizoom Associati: Dream Beds: Rosa d'Arabia, 1967 
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entenderse como otra cosa que mecanismos de control y dominación. En este sentido, mien-
tras Marcuse sólo alberga esperanzas respecto a una acción negativa que viniera de lo que 
Marx denominó lumpenproletariado, es decir de aquellos que se ubican fuera del sistema, los 
radicales claramente optaron por una acción desde dentro, que aprovechase los propios meca-
nismos del sistema. 
Sin embargo algunos de los aspectos señalados en este libro tendrán un reflejo muy claro en 
las propuestas del grupo. La formulación de una ideología que está embebida en el mismo 
aparato técnico y que se vehicula a través de una racionalidad abrumadora (en lugar de hacerlo 
a través de creencias, mitos, o religiones) será muy similar a la que Tafuri, y Archizoom, atri-
buirán a la propia arquitectura. La única forma de alcanzar una genuina liberación sería, por lo 
tanto, desvelar la naturaleza alienante e irracional del sistema eliminando las mistificaciones. 
También tendrá consecuencias la ambigüedad en la valoración de una tecnología que es a la 
vez razón y vehículo de la opresión y herramienta potencial de liberación. Del mismo modo, la 
formulación por parte de Marcuse de una estética y una sensualidad subversivas, y opuestas al 
“principio de realidad” represivo, está muy próxima a una arquitectura radical cuya producción, 
a menudo sugerente, evocadora y onírica, era sobre todo visualmente deslumbrante. 
A pesar de que lo estético será una categoría claramente reprimida en la retórica de Archi-
zoom y rara vez se hable de “belleza”, el grupo describirá algunos de sus objetos más provoca-
dores con expresiones cómo, “caramelos envenenados” o “manzanas bomba”, reflejando así, 
implícitamente, un potencial de dulce y fatal atracción que sólo podría ejercerse por medios 
estéticos. El llamamiento a favor de un arte, una imaginación y una creatividad expandidos 
que, de algún modo, constituyeran una herramienta liberadora no es algo nuevo en la historia, 
pero es evidente que buena parte de la carga subversiva y provocadora de la obra de muchos 
radicales radica, precisamente, en la utilización negativa y crítica de esa “dimensión estética” 
que sería el título del último libro de Marcuse.  
2.7 Pop Art, arquitectura pop  
La cultura de masas es el otro gran ingrediente que, solapado con el Marxismo, caracteriza al 
Radical italiano, un fenómeno que para muchos de sus protagonistas se hace visible a través del 
Pop Art. Esta corriente aparece a mediados de los 50 en el Reino Unido a partir de la fascinación 
por la cultura popular y de una mirada, idealizada y desde fuera, a la “American way of life”. 
Como es bien sabido, su origen está muy ligado al Independent Group, nacido en el seno del 
ICA, y a la exposición “This is Tomorrow” que se celebró en la galería Whitechapel en agosto de 
1956. De hecho, una de las obras fundacionales del movimiento, el collage de Richard Hamilton 
“Just what is it that makes today’s home so different, so appealing?” se realizó para el catálogo y el 
cartel de esta exposición. Es también conocida la relación entre el primer Pop británico y la 
arquitectura: la exposición fue ideada por el arquitecto y crítico Theo Crosby y en ella partici-
pan, junto a pioneros del Pop como el propio Hamilton o Eduardo Paolozzi, Alison y  Peter 
Smithson, James Stirling, Ernö Goldfinger, Colin St John Wilson y Reyner Banham.  
La llegada, a mediados de los 60, del Pop Art a Italia fue un hito decisivo para el incipiente 
movimiento radical. En el verano del 64, la XIII Triennale de Milán, comisariada por Umberto 
Eco y Vittorio Gregotti, está dedicada al “tiempo libre”, y acoge grandes instalaciones que 
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plantean una mirada, casi antropológica y con una estética pop, a la nueva cultura del ocio y el 
consumo. Algunos de los montajes corren a cargo de figuras relacionadas con el Radical como 
Joe Colombo o Gae Aulenti. Tanto por el tema elegido como por la estética imperante, es fácil 
ver una relación con la famosa exposición celebrada ocho años antes en la Whitechapel.  
El acontecimiento que supone el desembarco definitivo del Pop Art en Italia y que contribuye 
decisivamente a su difusión internacional es la Bienal de Venecia de ese mismo año. Tanto el 
pabellón norteamericano como el consulado de este país en la ciudad se vuelcan en la promo-
ción del nuevo movimiento, convertido ya en una corriente inequívocamente estadounidense. 
Las obras de figuras como Jasper Johns, Claes Oldenburg o Robert Rauschenberg acaparan la 
atención de la muestra y este último obtiene, no sin polémica, el Gran Premio del certamen. 
El papel desencadenante del Pop para la experiencia radical es algo reconocido por la mayoría 
de sus protagonistas. Recientemente Lapo Binazzi, líder del grupo UFO, recordaba la impor-
tancia de aquella Bienal: 
… fue un momento de confrontación física en el que vimos todos los temas que nos interesa-
ban por entonces, los temas de la renovación visual, lo que después fue también la semiolog-
ía, la semiótica [...] y este impacto con la sociedad italiana, que tenía una formación centro-
europea, es decir, una formación que estaba impregnada de idealismo, que descendía del 
idealismo fichteano, schellingiano, y luego Heidegger, Adorno, y demás. Por lo tanto, una Eu-
ropa que creía que su centro era ‘Mitteleuropa’ se descubre,  de pronto, marginada por un 
arte cuyo centro por el contrario eran  los Estados Unidos y, más probablemente, la Costa 
Oeste. Este hecho fue muy perturbador para la cultura italiana de la época que, sin embar-
go, no había encontrado un ‘ubi consistam’.” 59 
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La recepción que el Pop tiene en Italia nace de una percepción entre idealizada y fascinada 
de un fenómeno que es incipiente y que se percibe como algo que es todavía, o al menos par-
cialmente, ajeno. Una visión de la cultura americana que es curiosamente similar a la que había 
propiciado el nacimiento de esta corriente en Inglaterra a mediados de los cincuenta. Paolo 
Deganello lo utiliza como contramodelo de un tipo de monumentalidad histórica que ejempli-
fica con el Cenotafio de Newton de Boullée: 
¿Por qué prefiero el monumento Oldenburg al de Boullée? Porque a nosotros nos interesa el 
‘Pop Art’ como hecho explosivo que llega a la cultura italiana en el 64, a la Bienal, a través 
del pabellón americano totalmente dedicado al arte pop. Porque el Pop Art considera que el 
objeto del arte es la cotidianeidad, ya no Newton, ni las Vírgenes, ni los Santos, ni las gran-
des hechos de la historia, ni los retratos de príncipes, ni los Cristo en la cruz. El arte está de-
dicado a las tartas, pinzas, tijeras, helados aplastados, hamburguesas, imágenes publicita-
rias, cajas de productos comerciales, su imaginería se construye en el supermercado. 60 
En un momento en el que se intuía ya la crisis de la arquitectura moderna y los jóvenes radi-
cales estaban a la búsqueda de nuevos modos de expresión, la llegada “perturbadora” y “explo-
siva” del Pop a Italia tuvo el carácter de una auténtica revelación. La corriente parece propor-
cionar las herramientas para abandonar una monumentalidad caduca y plantear una renova-
ción tanto de aquello que se representa como de la forma de hacerlo. Para Branzi: “… el Arte 
pop podía transferir un tipo de vitalidad, representaba la capacidad de utilizar un lenguaje 
comercial. Este lenguaje tenía la particularidad de ubicarse fuera de la tradición de la moderni-
dad racionalista y, para nosotros, debía permitir producir objetos arquitectónicos con una 
nueva capacidad expresiva”.
61
 
Esta corriente posee, en el plano ideológico, un carácter ambiguo. Plantea una mirada de la 
transformación en curso fascinada ante su novedad pero, en gran medida, libre de connotacio-
nes, tanto positivas como negativas, y en la que el juicio queda, de alguna manera, pendiente. 
No es un arte explícitamente proselitista, sino una representación políticamente neutra y 
radicalmente nueva de una situación que también lo es. Esto explica que Branzi viera en él una 
forma de “realismo duro”, que lo hermana con el realismo socialista y su raíz materialista, y, 
también, que la valoración del Pop Art como movimiento dependa, de forma directa, de la 
valoración que se haga de esta nueva situación que la corriente banaliza. Una coyuntura que 
era intrínsecamente mala para los situacionistas franceses y los marxistas italianos más orto-
doxos e intrínsecamente buena para grupos como Archigram, que despliegan en sus proyectos 
una parafernalia de inspiración pop tan deslumbrante como políticamente inofensiva. En el 
caso de Archizoom, las reflexiones derivadas de esta corriente les llevan a entender la necesi-
dad de medirse con la realidad y “aceptar la historia”: “Esto no es sólo una aceptación del 
modelo americano. Hubo otra condición sobre la que creo que todavía hay que reflexionar… Es 
la aceptación, la aceptación de la historia, como dice Nietzsche: hay que aceptar la historia".
62
 
Uno de los padres del Pop Art, Richard Hamilton, tuvo para Branzi un papel esencial, precisa-
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mente por su aceptación de las cosas tal y como son, de forma desdramatizada, y por el poten-
cial renovador de esta actitud: 
En un momento determinado se jugó en Londres un partido crucial. La producción artística 
se situaba en torno a dos figuras muy potentes, una de ellas era, sin duda, Bacon con su ex-
trema dramatización del mundo. Más allá de Bacon acababa el cubismo, Picasso, una con-
dición existencial extrema y desesperada, muy peligrosa desde un punto de vista cultural 
porque cerraba el siglo com un escenario de tragedia desbordante. El otro, por el contrario, 
era Richard Hamilton que, respecto a la alienación televisiva y mediática de aquellos años, 
que Debord llamaría posteriormente de la “Sociedad del Espectáculo”, fue capaz de ir más 
allá, de reelaborar posibles soluciones. Decía, con esa vocecita suya: “…Why Not? … It’s nice! 
… It’s not that bad!” Y así, con esa aparente inocencia y la ligereza de la sonrisa de un imbé-
cil, salvó todo el arte occidental. El fue el primero, los demás llegaron más tarde, también 
Warhol llegó más tarde. 63 
                                                                  
63 Ad un certo momento, a Londra si è giocata una partita fondamentale. La produzione artistica si attestava intorno a due 
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Pero, más allá de la renovación de la expresividad, la iconografía y los temas que parecía in-
ducir, el Pop representaba en la Italia de entonces el síntoma de un cambio profundo que 
afectaba a la economía, la sociedad, los valores y la cultura. La corriente podía interpretarse 
como una cristalización de una extendida conciencia de estar en el umbral entre dos épocas, 
una sensación a la que se han referido frecuentemente muchos radicales. 
Por una parte es un arte que nace a partir de unos paradigmas claramente modernos: el ob-
jeto de consumo que convierte en fetiche es el producto industrial fordista, repetitivo y seriado. 
Por la otra, anuncia ya una nueva situación posfordista en la que la elaboración de la imagen 
del producto prima sobre el producto mismo y en la que el capital se extiende y ocupa, median-
te la publicidad y la mercantilización del ocio, todas las parcelas de la vida. El Pop revela a los 
radicales italianos un nuevo panorama de “consumismo ampliado” que consta, no sólo de 
objetos de consumo tradicionales, sino, también, de cultura popular (el cine, la televisión, los 
cómics), personajes de toda índole, (políticos, actores etc.) y, en general, cualquier cosa que 
tuviera una presencia en los medios de comunicación de masas. Una deriva hacia la terciariza-
ción y la producción inmaterial que para Branzi tenía importantes consecuencias políticas, 
arquitectónicas y urbanas: “Pero yendo más allá, esto no es sólo una cuestión de Pop Art, tam-
bién en la reflexión política habíamos empezamos a pensar que la sociedad había cambiado 
efectivamente, que la ciudad de hoy en día ya no era un conjunto de arquitecturas, es decir una 
estructura visual, sino, sobre todo, una realidad de servicios”.
 64 
 
El Pop, con la glorificación del objeto y una aceptación del consumismo entre acrítica y en-
tusiasta, pone en evidencia que el de entonces era ya, antes que ninguna otra cosa, un mundo 
de objetos. Una proliferación que no podía seguir siendo ignorada por la arquitectura pues 
anunciaba un papel cada vez más secundario del entorno construido. Esta característica no 
sólo será de vital importancia para proyectos de Archizoom, como la No-Stop City, sino que será 
fundamental para la obra futura de Branzi, construida sobre la certeza del papel central del 
mundo de los objetos (y por tanto del diseño) en la ciudad contemporánea y para su teoría de 
la ruptura de la unidad moderna entre las escalas del proyecto, esto es, entre ciudad, edificio y 
objeto. En última instancia, el Pop permite a Branzi ser consciente que, más que ir hacia un 
futuro ordenado, se va hacia un futuro desordenado, un mundo de proliferación e incontrolable 
complejidad que es el resultado de la modernidad pero que, a la vez, la pone en crisis. En este 
panorama ni la ciudad ni la arquitectura pueden seguir entendiéndose de la misma manera.  
2.8 Contracultura 
A pesar de ser una influencia esencial en el Radical italiano, el Pop no es más que uno de los 
componentes del aluvión de renovación cultural que llega en esos años a Italia. Un variadísimo 
conjunto de corrientes y fenómenos que incluyen la música Rock, el expresionismo abstracto, la 
nueva música (John Cage, Philip Glass, etc.), el Kitsch, la cultura Beat, el movimiento Hippie, el 
Environmental Art, los Happening, las Performances o las teorías de la liberación sexual. El 
choque con estas nuevas formas culturales se producía, además, en un contexto en el que se 
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64 Branzi entrevistado en GEEL, Catherine: Andrea Branzi. Transmission # 1, Éditions de l'Amateur, París, 2006, p.15 
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era consciente de la trascendencia y profundidad de los cambios que se estaban viviendo 
entonces. Para Branzi,  los efectos liberadores podían ser casi inmediatos: 
En aquellos años nuestro desarrollo se producía mediante saltos, incluso mediante traumas. 
[…] Recuerdo muy claramente un par de momentos en los que yo mismo cambié. Uno de 
ellos fue cuando fui a ver el Living Theater de Julian Beck y Judith Malina: yo todavía era un 
provinciano tímido y desconfiado; cuando salí era diferente de cómo había entrado, era un 
artista. Otra noche formativa fue cuando fuimos por primera vez al Piper en Roma. Una vez 
más, entré escéptico y salí liberado, seguro de formar parte de un proceso de cambo históri-
co. 65 
A pesar de la heterogeneidad de los fenómenos de renovación cultural que influyeron en los 
radicales, pueden extraerse algunas pautas significativas si se analizan en conjunto. Ante todo, 
estos fenómenos compartían una actitud de renovación y ruptura respecto a lo existente y 
muchos pertenecen a dos nuevas tendencias que se consolidan en estos años: la cultura juvenil 
y la contracultura. Se trata de conceptos que se solapan y que comparten, en sus orígenes, un 
carácter contestatario si bien la cultura juvenil se integró rápidamente en el sistema convir-
tiéndose, de hecho, en un sector floreciente de la industria cultural y perdiendo toda carga de 
rebeldía. El fenómeno de la cultura juvenil surge de una nueva concepción de la juventud que, 
en lugar de entenderse como un periodo de transición, accidental y breve, entre la niñez y la 
edad adulta, empieza a concebirse como una edad plena, cada vez más duradera, y, en gran 
parte, definida por oposición a la edad adulta. Una situación que se refleja en la importancia 
que para los radicales tuvieron los Piper (discotecas) y la música Rock: “… salíamos de una 
condición que yo llamaría provinciana y comenzábamos a contactar con algunos de los princi-
pales temas del cambio de entonces: la cultura beat, el arte pop, la nueva música, la nueva 
                                                                  
65 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions 
Dis-Voir,París, 1997, p. 36 
F29 - Autobús hippie 
F30 - Exposición Superarchitettura (1966) reconstruida en la Fundación Poltronova en 2010 
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moda. Nosotros éramos de los Rolling Stones y Superstudio eran de los Beatles. Entonces era 
una diferencia enorme
”
.
66
  
El propio Radical tuvo mucho de movimiento juvenil. Un fenómeno, además,  cuya trayecto-
ria se ajusta a la máxima rockera de "Vive rápido, muere joven y deja un bonito cadáver". Por 
una parte, sus protagonistas son, en su mayor parte, jóvenes arquitectos que fueron capaces de 
articular un movimiento arquitectónico consistente y genuino a una edad muy temprana y que 
alcanzaron un importante reconocimiento, incluso internacional, apenas titulados. En el caso 
de Archizoom, publican por primera vez en las revistas Domus, L'architecture d'au jour d'hui y 
Architectural Design en el 67, el 69 y el 70, respectivamente, es decir, cuando los miembros del 
grupo rondan los 30 años. Cuando, en 1972, el movimiento recibe el espaldarazo internacional 
definitivo con la exposición Italy: The New Domestic Landscape en el MoMA, Branzi tiene 33 
años y la mayoría de sus compañeros de movimiento rondan esa edad.  
Además de fulgurante, se trata de un fenómeno muy breve: el momento fundacional del Ra-
dical se ha considerado la exposición Superarchitettura de 1966 y, para algunos autores, la 
misma exposición del MoMA de 1972, que confirma el reconocimiento internacional del mo-
vimiento, puede interpretarse paradójicamente como el estertor del mismo. Aunque esta fecha 
puede retrasarse algo y el momento de su defunción, también paradójico, podría considerarse 
la fundación de la Global Tools en el 73, o el fin de esta experiencia fallida en el 75, lo cierto es 
que la vida de esta neovanguardia italiana dura, en el mejor de los casos, una década y, más 
probablemente, se ajusta a los ocho años de andadura de los propios Archizoom Associati 
(desde el 66 al 74).  
Pero, probablemente, lo más significativo no es tanto la juventud de sus protagonistas ni la 
fugacidad del fenómeno, sino el hecho de que se trata de un movimiento con un claro carácter 
generacional, tal vez el primero de la historia de la arquitectura. Por supuesto, existieron pre-
viamente movimientos de renovación, a menudo impulsados por una nueva generación de 
arquitectos que la llevaba adelante contra generaciones anteriores, pero eran movimientos que 
aspiraban a encarnaban cambios de “época” más que generacionales. Es decir, se hacían en 
nombre de una nueva situación tecnológica, productiva, social o política, de la que la arquitec-
tura debería hacerse portavoz en su conjunto: lo “nuevo” contra lo “viejo” más que los jóvenes 
contra sus mayores. Un precedente parcial podría ser el Team X, en cuya contestación puede 
verse ya algo de revuelta juvenil, por otra parte respetuosa y siempre en el marco de los CIAM. 
Así pues, las neovanguardias, además de estar influidas por la cultura juvenil y por la contra-
cultura, son cultura juvenil y contracultura. De hecho, se pueden detectar en ellas las carac-
terísticas de estos fenómenos, incluyendo los distintos grados de integración en el sistema, 
rebeldía y subversión como hemos visto al analizar las diferencias entre Archigram y los grupos 
franceses o italianos. 
Tal vez, el carácter generacional de las neovanguardias pueda ser una característica útil para 
afinar la definición del movimiento y la pertenencia a éste de distintas facciones y figuras. Así, 
mientras que el grueso de integrantes que tradicionalmente se han ubicado en esta corriente 
(el Radical italiano, los grupos vieneses, franceses y británicos o figuras norteamericanas como 
Ant Farm) parecen encajar en una definición generacional, otras corrientes cuya adscripción a 
las neovanguardias ha sido habitualmente más dudosa, como el metabolismo japonés, encajan 
con más dificultad en esta categoría.  
                                                                  
66 Ibídem, p. 36 
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En paralelo con el auge de estos nuevos fenómenos culturales, la arquitectura radical tam-
bién despierta el interés de todo tipo de medios, tanto de las revistas de arquitectura consoli-
dadas como de la prensa generalista: “Nuestro trabajo fue cubierto incluso por periódicos como 
La Stampa y Panorama. Esto se debe a que nuestro trabajo era visto como parte de la escena de 
la cultura juvenil de la época: la nueva música, nueva moda y nuevo diseño”.
67
 Las propuestas 
de los Radical se nutren muy especialmente de infinidad de nuevas revistas, muchas de ellas de 
carácter alternativo o underground,
68
 un tipo de medios en los que también participan.  Archi-
zoom colaboró en la revista Pianeta Fresco, promovida por Ettore Sottsass, Fernanda Pivano y 
Allen Ginsberg a imagen y semejanza de la neoyorquina the Village Voice. En los dos números 
de esta revista pubicaron sus Gazebos, los  Teatri Impossibili y los Padiglioni Fantastici, proba-
blemente sus proyectos más orientalizantes y lisérgicos.  
El encuentro de Archizoom con Ginsberg se había producido en verano del 67, cuando dise-
ñaron el Padiglione di meditazine, que sería el precedente de sus proyectos de Gazebos, para 
celebrar la gira italiana  del poeta Beat y padre de la contracultura americana.  
Inusualmente vestido con traje y corbata, Ginsberg debe exhibirse en una performance mu-
sical india  típica de la generación beat, en presencia de, entre otros, Archizoom, Sottsass jr. 
y Pivano (la pareja va vestida de hippie). Se quema incienso para enfatizar la atmósfera de 
misticismo del happening, que en realidad no es más que la irónica respuesta del grupo flo-
rentino al pacifismo orientalizante de Ginsberg, Sottsass jr., y Pivano. 69 
Como vemos en este texto de Gargiani, el grupo no se tomaban demasiado  en serio la espiri-
tualidad oriental por la que entonces transitaban Ginsberg y sus amigos italianos. De hecho, en 
esos años, Archizoom empieza a producir proyectos cada vez más explícitamente políticos que 
celebran personajes más decididamente subversivos. Para la Trienal de Milán del 68 diseñan el 
                                                                  
67 KAZY, Olympia:”Interview with Andrea Branzi”, en: COLOMINA, Beatriz; BUCKLEY, Craig (eds.): Clip, Stamp, Fold: The 
Radical Architecture of Little Magazines 196X - 197X, Actar, Barcelona, 2010, p. 250 
68 Para la relación entre arquitectura radical y revistas: COLOMINA, Beatriz; BUCKLEY, Craig (eds.): Clip, Stamp, Fold: The 
Radical Architecture of Little Magazines 196X - 197X, Actar, Barcelona, 2010 
69 GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 60 
F31 - Allen Ginsberg a los 42 años (1968) 
F32, 33 - Portadas de la revista Pianeta Fresco (del nº 1, dicembre 1967 y nº 2-3, diciembre 1968) 
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que será su gazebo más conocido, el Centro di Cospirazione Eclettica dedicado a Malcolm X, 
líder del Black Nationalist Party. Empiezan a aparecer entonces en los trabajos del grupo moti-
vos islámicos en referencia al movimiento reivindicativo afroamericano del que provenía 
Malcolm X, la Nation of Islam de Elijah Muhammad. También por esas fechas diseñan un 
gazebo en honor al Che Guevara. Son los miembros más militantes del grupo, como Deganello, 
los que recuerdan más frecuentemente las influencias más subversivas y contestatarias: 
Una cosa que debe tenerse en cuenta es que la arquitectura radical está muy atenta a la 
realidad americana construida sobre la experiencia del Pop Art. No sólo el movimiento ne-
gro, con la revista ‘Black Panthers’, sino también las revistas feministas y la revista ‘Radical 
America’ fueron los materiales de nuestra reflexión sobre el proyecto. Esto distingue la ar-
quitectura radical de la de la ‘Tendenza’ que tendía a establecer una disciplina autónoma, 
la arquitectura radical era una no-arquitectura. No existía la convicción de que la arquitec-
tura pudiese encontrar una autonomía. 70 
En esta cita de Deganello podemos ver la intención de actuar a la contra, por oposición al 
sistema y como esta actitud se liga a una cierta hostilidad hacia la disciplina que, implícitamen-
te, se identifica a su vez con lo establecido, con las estructuras que coartan la autonomía 
personal. Esta voluntad antidisciplinaria, expresada como no-arquitectura, tendrá consecuen-
cias importantes y duraderas. La actitud de creciente antagonismo lleva al grupo a entender el 
proyecto como un instrumento de agitación política o, por lo menos, cultural. El grupo define 
su actividad a finales de los sesenta como “terrorismo cultural” algo que se percibe en los textos 
que acompaña a su producción de muebles de entonces que, tras una apariencia festiva y pop 
“… comienzan a desvelar su naturaleza de bombas para actos terroristas contra l’intérieur 
burgués”.
71
 La vertiente más contestataria y antisistema del grupo se refleja en una retórica 
provocadora: 
Para nosotros, el problema es [...] prepararle [al hombre] un helado que le quite las ganas 
de comer para toda la vida. O un helado que, una vez comprado, se convierta en algo más 
grande que él y lo humille. O se convierta en una rebanada del mundo que lo rodee y lo 
asuste... En definitiva, un helado sin alternativas: o te lo comes tú o te come él. O mejor, co-
mienza a comerte en cuanto te lo has terminado. Y entonces pensamos, manzanas-bomba, 
caramelos envenenados, mentiras diarias, noticias falsas, es decir,  mantas, camas o caba-
llos de Troya que, colocados en casa, destruyan todo lo que hay. Queremos introducir todo 
lo que queda fuera del umbral: la banalidad construida, la vulgaridad intencionada, mobi-
liario urbano, perros mordedores […] Como los pacifistas fingidos, por la noche nos quita-
mos las barbas y los bigotes meditando la traición más violenta. También queremos decir: 
no estamos donde nos buscan, no os fiéis demasiado de cómo os saludamos. Y además hay 
alrededor este aroma de rosas muertas que no nos gusta mucho… 72 
Todo parece indicar que en sus proclamas subversivas convergían muchos factores, desde 
genuinas creencias políticas y una actitud contestataria propia del “Gran Rechazo” a la inteli-
gente utilización de los medios de comunicación para el marketing, y el branding, del grupo. Se 
                                                                  
70 DEGANELLO, Paolo: “Narrate, uomini, la vostra storia”, (conferencia) Facoltà di Architettura Civile del Politecnico di 
Milano, 18 enero 2006, en: http://sites.google.com/site/paolodeganello/articoli/narrate-uomini-la-vostra-storia (octubre 
2011) 
71 GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 48 
72 Archizoom: Sin título, Domus, nº 455, octubre 1967, p. 41  
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detecta también una atracción por una retórica provocadora y una actitud gamberra no muy 
distinta de la rebeldía juvenil de algunas estrellas de Rock.  
Lo que parece claro es que el grupo tenía una personalidad dual. Por una parte se trataba de 
un grupo “serio”, muy politizado y que prestaba mucha atención a la elaboración y articulación 
de su producción teórica. Un aspecto que llama la atención de la exahustiva monografía de 
Roberto Gargiani es la referencia a la abundancia de textos internos del grupo que se escribían 
para analizar su trayectoria y posicionamiento, comentar los textos leídos, depurar ideas, 
preparar discusiones o dejar constancia del resultado de las mismas. No se trataba, en absoluto, 
de un colectivo frívolo o superficial y las ideas que se proyectaban hacia el exterior habían sido 
antes meticulosamente elaboradas. Por otra parte, es evidente que se trataba de un colectivo 
con sentido del humor y una tendencia muy marcada a la ironía, característica que, en Italia, se 
considera típicamente florentina. Muy significativo del alma traviesa del grupo es el episodio en 
el que, tras haberse publicado un reportaje sobre ellos en la revista Panorama en el que habían 
proyectado una imagen intencionadamente provocadora, ellos mismos escribieron una serie de 
cartas al director haciéndose pasar por lectores escandalizados que protestaban por el artículo.  
En cualquier caso el grupo y, singularmente, Branzi fueron abandonando las referencias y los 
temas más abiertamente contestatarios a medida que se ponían de manifiesto las funestas 
consecuencias de la radicalización de parte de la izquierda italiana. Por más que el grupo 
hablara de “terrorismo” cultural, y se mofara del pacifismo hippie, es evidente que se trataba de 
apelaciones más retóricas que reales. A lo largo de los setenta Andrea Branzi se desmarcará de 
las proclamas extraparlamentarias y la subversión proyectual a medida que la auténtica sub-
versión, la de las Brigadas Rojas, y la represión del estado empiezan a causar unos estragos que 
dejarían hondas cicatrices en la sociedad italiana. 
A pesar de ello, esta vertiente del grupo no puede desecharse como algo cosmético e irrele-
vante, de hecho parece indudable que algo de aquellas apelaciones a “caballos de Troya”, 
“caramelos envenenados” o “manzanas-bomba” tuvo, al menos en el campo disciplinar, conse-
cuencias. Al fin y al cabo se referían a unos diseños de muebles que, además de ser enormes y 
F20 – 9999: Póster para la exposición Italy: The New Domestic Landscape en el MoMA, 1972 
F19 – Black Power en las Olimpiadas de Méjico de 1968  /  F20 – Revista Radical America 
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aparatosos, lograron efectivamente dinamitar los interiores burgueses, al menos desde un 
punto de vista estético, demostrando un considerable potencial disolvente y renovador para la 
disciplina. 
No parece casual que la exposición del MoMA se centre, de hecho, en la vertiente doméstica 
del movimiento radical, en su capacidad para generar “paisajes domésticos”. Aunque, como se 
ha señalado frecuentemente, aquella exposición tuvo mucho de operación comercial, de pro-
moción del Made in Italy en los Estados Unidos, no es menos cierto que supuso una revolución 
para unos interiores que buena parte de la arquitectura culta llevaba tiempo ignorando. Sin la 
hostilidad hacia las convenciones burguesas, derivada de aquella beligerancia contracultural 
que profesaban Archizoom y otros radicales, es muy posible que aquella serie de objetos 
domésticos intencionadamente dirigidos a laminar el “buen gusto” moderno no hubieran sido 
proyectados. El episodio del MoMA es, en este sentido, un buen reflejo del carácter ambiguo del 
Radical, que mantuvo un complicado equilibrio entre lo apocalíptico y lo integrado. Un carác-
ter que a menudo se ha tendido a amortiguar, bien dibujando el retrato de un colectivo hedo-
nista y autosatisfecho que utilizaba la política cínicamente como poco más que un coartada, o 
bien dibujando un movimiento hiperpolitizado y obviando su faceta pop y su clara dimensión 
comercial y pragmática. En realidad, todo parece indicar que se trataba de un colectivo contra-
dictorio y conflictivo fruto de un momento que era también contradictorio y conflictivo, lo que 
no quiere decir que no pueda rastrearse el origen de esta congénita ambigüedad. Más en gene-
ral, de aquella posición contestataria quedó un poso duradero de saludable escepticismo y, en 
relación a la disciplina, una actitud irreverente e, incluso, hostil. Una hostilidad hacia la arqui-
tectura, que ha sido, desde entonces, una característica especialmente marcada en el discurso 
de Branzi que le ha llevado a propugnar la muerte de la disciplina como condición imprescin-
dible para su efectiva renovación.  
Este fue, a grandes líneas, el contexto que vio nacer al Radical florentino y que acompañó, en 
los inicios de su carrera, a un Andrea Branzi consciente de que aquellos años fueron “extraordi-
narios porque sentías que estabas en el lugar adecuado en el momento adecuado”. Un crisol de 
influencias de cuya variedad es buena muestra este listado de algunas de las reconocidas por 
parte de Archizoom: 
Hemos amado y matado a muchos maestros: como toda nuestra generación somos culpables 
de parricidio en relación a Le Corbusier. En cualquier caso, más que de maestros, habría que 
hablar de  componentes de nuestra formación: Marx, Lenin, Gombrowicz, Pasolini, Mies van 
der Rohe, Fanon, Stalin, Loos, Sottsass, Vignozzi, Malcolm X, Cavallero, etc. En el fondo, sin 
embargo, somos los únicos maestros de nosotros mismos.73 
A este singular melting pot podría añadirse, entre otros, a Manfredo Tafuri, los hippies, Leo-
nardo Benevolo, el Kitsch, el realismo socialista, los Beatnik, Umberto Eco, la psicodelia, los 
Piper, Richard Hamilton, el Operaismo o el Rock. Un sustrato que está en la base de un movi-
miento deslumbrante y breve que, en el verano del 72, culminaría sirviendo una generosa 
ración de helados antropófagos en Nueva York. 
                                                                  
73 ARCHIZOOM Associati: carta a Madeleine Lundberg, 1970 (citada en: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-
1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p.161) 
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F1 – Archizoom Associati en 1969. De izquierda a derecha: Gilberto Corretti, Andrea Branzi, 
Massimo Morozzi, Lucia Bartolini (Morozzi), Dario Bartolini y Paolo Deganello.
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3 ANTECEDENTES DE LA “CITTÀ SENZA ARCHITETTURA" 
 
 
 
 
 
 
Filósofos nihilistas como Nietzsche o Heidegger (y también pragmatistas como Dewey 
o Wittgenstein), mostrándonos que el ser no coincide necesariamente con lo que es es-
table, fijo, permanente, que tiene algo que ver más bien con el acontecimiento, el con-
senso, el diálogo, la interpretación, se esfuerzan por hacernos capaces de captar esta 
experiencia de oscilación del mundo posmoderno como oportunidad (chance) de un 
nuevo modo de ser (quizás, por fin) humanos. 
1
 
Gianni Vattimo, 1990 
 
 
Ser realmente rico, creo, es tener un espacio. Un inmenso espacio vacío. Creo real-
mente en los espacios vacíos, aunque, como artista, hago un montón de basura […] 
Voy aún más lejos en el incumplimiento de mi propia filosofía, porque ni siquiera 
puedo vaciar mis propios espacios. No se trata de que me falle mi filosofía, sino de 
que yo le fallo a mi filosofía.
2
 
Andy Warhol, 1975 
 
 
La corta andadura de Archizoom Associati, que se funda en 1966 y se disuelve en el 74, es de 
una gran intensidad. En estos ocho años, el grupo produce desde proyectos-manifiesto a pro-
yectos de edificación, tanto construidos como frustrados, concursos, intervenciones en el 
patrimonio histórico, diseño de mobiliario y moda, montajes de exposiciones, instalaciones, y 
escritos teóricos. Es significativo que su actividad abarque la práctica totalidad de la actividad 
profesional, incluyendo aquella que parece hallarse más en los márgenes de la disciplina, y que 
lo haga, además, explorando tanto las facetas más pragmáticas como las teóricas y especulati-
vas.  
La fertilidad y heterogeneidad de su producción se explica, en parte, por el hecho de tratarse 
de un grupo numeroso, de hecho, a los cuatro miembros originales que fundan el grupo en 
septiembre del 66 (Andrea Branzi, Gilberto Corretti, Paolo Deganello y Massimo Morozzi) se 
unen posteriormente los diseñadores Dario Bartolini y Lucia Morozzi, hermana de Massimo.
3
 
                                                                  
1 VATTIMO, Gianni: “Posmodernidad: ¿Una sociedad transparente?”, en: En Torno a la Posmodernidad, Anthropos, Barcelo-
na, 1990, p.19 
2 WARHOL, Andy: Mi filosofía de A a B y de B a A, Tusquets, Barcelona, 2010, pp. 153-54 (ed. original: The Philosophy of 
Andy Warhol (From A to B & Back Again), Harcourt Brace Jovanovich, Nueva York, 1975) 
3 Andrea Branzi se casaría con otra hermana de Massimo, la también diseñadora Nicoletta Morozzi. 
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Se trata, además, de una trayectoria que experimentó una acelerada evolución. En sus años 
estudiantiles producen propuestas influenciadas por las megaestructuras, el metabolismo y el 
brutalismo que darán paso, en los fines de carrera de Branzi y Morozzi, a una “arquitectura 
pop”. Tras esta fase, el grupo desarrolla y abandona, sucesivamente, una serie de estilos: el Pop 
Acido, el Eclettismo, el Kitsch Afro-tirolese, el Razionalismo Esaltato o el Verismo Esistenziale. Esta 
sucesión de estilos, por más ocurrentes e irónicos que puedan parecer algunos de sus nombres, 
reflejaba la búsqueda de una forma de hacer arquitectura que fuera consistente con la realidad 
sociocultural de entonces y se apoyaba en una intensa discusión y reflexión teórica.  
La trayectoria del grupo y el detalle de su producción han sido tratados por varios autores,
4
 
nos centraremos aquí en los temas que son más significativos en relación a la “ciudad sin 
arquitectura” y en cómo surgen y se decantan en la obra del grupo previa a la No-Stop City. 
                                                                  
4 El trabajo más pormenorizado y completo es la monografía GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda 
pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007. Otros textos de referencia son: NAVONE, Paola; ORLANDONI, Bruno: 
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F2 – Constant Nieuwenhuys: New Babylon, 1956         F3 – Arata Isozaki: Clusters in the air, 1962 
Proyectos estudiantiles de los Archizoom: 
F4 – Deganello, Chiappi, Marliani: Struttura Urbana per 70.000 Abitanti, 1963-64 
F5 – Branzi, Corretti, Morozzi, Toraldo di Francia, Navai, Pastorini, Spagna: Città Estrusa, 1964 
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3.1 Megaestructuras estudiantiles. 1963-64 
Durante sus años de estudio los radicales florentinos incorporan una serie de influencias que 
suponen matizaciones a la modernidad arquitectónica más ortodoxa, y que constituyen el 
punto de partida de su propio posicionamiento. Entre estas referencias se encuentran el Team 
X, Louis Kahn, los proyectos más brutalistas de Le Corbusier, el metabolismo japonés, Archi-
gram o Cedric Price. Además, los profesores más influyentes de la facultad florentina eran 
sensibles a esta atmósfera de cambio y exploraban, en su actividad profesional, el Neoexpresio-
nismo, el Organicismo y el Brutalismo.  
Existen dos proyectos estudiantiles del curso 1963-64 que son muy ilustrativos de esta 
atmósfera y en los que intervienen, junto a otros estudiantes, los futuros miembros de Archizo-
om. Se trata de los proyectos de Struttura urbana per 70.000 Abitanti o Città Operaia (obra de 
Deganello y otros dos estudiantes) y la Città Estrusa (en la que participan Branzi, Corretti y 
Morozzi, el futuro miembro de Superstudio Toraldo di Francia y otro cuatro estudiantes). En 
ellos se reflejan claramente los cambios en la organización didáctica adoptados tras la ocupa-
ción del rectorado en el 63, no sólo porque a partir de entonces se admitieron los exámenes en 
grupo, sino porque con frecuencia en estos exámenes se agrupaban distintas asignaturas. Por 
ejemplo, a los autores de la Città Estrusa se les permitió condensar en el proyecto cuatro cursos 
distintos (Composición, Jardinería, Arquitectura de interiores y Urbanismo).  
La Estructura urbana para 70.000 habitantes presenta muchos de los rasgos de propuestas 
japonesas y británicas coetáneas, como una estructura triangulada al exterior o la importancia 
otorgada a las comunicaciones y el transporte que incluían cintas transportadoras, helipuertos 
y un monoraíl elevado, así como una traza en planta de directrices octogonales que dotaba al 
conjunto de una cierta consistencia compositiva general. 
La Ciudad extruida, en cambio, es un proyecto mucho más heterogéneo y megalómano. Par-
te de la idea de una ciudad lineal a lo largo de un eje industrial que vertebraría distintos núcleos 
urbanos de la llanura entre Florencia y Pistoia en la que entonces estaba surgiendo un impor-
tante polo industrial textil alrededor de Prato. A lo largo de este eje productivo, servido por 
autopista y línea de ferrocarril, se adosan torres cilíndricas, grandes almacenes tronco-
piramidales o sectores de viviendas escalonados. La intención del proyecto es condensar todo 
el ciclo económico de producción, distribución y consumo, y actividades auxiliares como la 
investigación, la planificación, el diseño y el marketing. De entre las imágenes de la propuesta 
sobresale la maqueta de un sector de esta ciudad en la que enormes estructuras tubulares 
sirven de soporte para carteles publicitarios que dejan constancia de la nueva sociedad de 
consumo. En consonancia con el carácter desmesurado del proyecto, la presentación incluyo 
cincuenta láminas formato DIN A0  de las que algunas superaban los dos metros de longitud.
5
 
La retórica productiva e industrial de la propuesta estaba dirigida a establecer una clara ana-
logía entre ciudad y fábrica, pero también a presentar la propia ciudad como un producto 
industrial más. Como anota en su cuaderno Gilberto Corretti durante el proceso de proyecto: 
“extrusión = concepto de la producción industrial extendido a todo lo existente, incluida la 
cultura”.
6
 
                                                                  
5 CORRETTI, Gilberto: “La città estrusa. Alle radici dell'architettura radicale”, Arch’it. Rivista digitale di architettura (revista 
electrónica), septiembre 2008, en: http://architettura.it/files/20080916/ (junio 2011) 
6 Ibídem. 
54  Andrea Branzi y la “città senza architettura” 
 
 
Ambas propuestas, a pesar de ser distintas, comparten una serie de características significa-
tivas. La más evidente es que se trata de megaestructuras, la tipología paradigmática de mucha 
arquitectura visionaria de entonces y que avanza temas que interesarán a Branzi desde enton-
ces. Ante todo, son arquitecturas en las que el edificio tradicional, como objeto cerrado y 
acabado, desaparece para dar lugar a estructuras modulares y ampliables, a sistemas abiertos 
que fijan reglas de agregación y funcionamiento pero que no prefiguran un estado terminado. 
Una característica que refleja, también, la influencia, de Umberto Eco y su Opera Aperta. 
Además, para subrayar su capacidad evolutiva y ampliable (de la que los edificios convenciona-
les carecen) las megaestructuras suelen representarse como construcciones colosales, con lo 
que, a menudo, alcanzan una escala urbana que pone en cuestión los límites entre edificio y 
ciudad o, incluso, entre edificio y territorio.  
Se trata de una tipología muy representativa de aquellos años y que, en cierta manera, pare-
ce reflejar un estado de transición entre épocas distintas. Por una parte, algunas de sus carac-
terísticas cuestionan tanto las concepciones canónicas del objeto arquitectónico, como la 
división armónica entre edificio y ciudad, características indiscutidas de la arquitectura desde 
el Renacimiento al movimiento moderno. De hecho, la ruptura entre las escalas del proyecto 
moderno que tanto ha interesado a Branzi, tienen un precedente obvio en ellas. Por la otra, su 
imaginería industrial y la fe prometeica en la arquitectura demuestran una actitud profunda-
mente moderna, no sólo porque parecen confiar en la arquitectura como el instrumento más 
poderoso y válido para la transformación positiva de la realidad, sino también porque la arqui-
tectura asume un cierto rol de cristalización formal de la historia. En este sentido, las megaes-
tructuras pueden entenderse como manifestaciones de una ideología del plan típicamente 
Proyectos fin de carrera de los Archizoom: 
F6 – Paolo Deganello. Osservatorio 
Astronomico, 1966 
F7 – Gilberto Corretti. Attrezzatura per il 
tempo libero alle Cascine di Poggio a 
Caiano, 1966 
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moderna e, incluso, como expresiones nostálgicas del heroísmo esperanzado que caracterizó 
las vanguardias de principios de siglo. 
Mucha arquitectura visionaria de entonces adoptaba una imagen marcadamente tecnológi-
ca como estrategia para reflejar una sociedad que también lo era. Las megaestructuras de los 
futuros miembros de Archizoom no son ajenas a este enfoque y presentan una imagen co-
herente con esta visión, sin embargo, en un texto para la revista Panorama de 1967 en el que, en 
relación a la Città Estrusa, la denominaban “Città utopistica”, se apunta ya la voluntad de 
trascender este carácter figurativo para dar paso a un tipo de representación menos literal y 
muy influida por el marxismo que ve en los medios de producción y la lógica económica aque-
llo que da forma a la realidad. 
… empieza a tomar forma una cierta actitud cultural: la arquitectura no actúa como un 
momento de  formación alternativa al sistema, sino que tiende a representarlo con un  gra-
do mayor de cognoscibilidad [...] Todo el proceso mercantil se representa: su diseño, su pro-
ducción, su acumulación, su mistificación en la cercha de los anuncios, su demistificación 
entre las grandes muros frente a  la naturaleza.7 
3.2 Del brutalismo a la arquitectura pop. 1966-67 
En los sucesivos proyectos fin de carrera de los miembros fundadores de Archizoom se apre-
cia una rápida evolución estilística. Por aquel entonces el grupo se hallaba a la búsqueda de una 
manera propia de hacer arquitectura y aprovecharon la última oportunidad de especulación 
despreocupada que les brindaba la universidad como un banco de pruebas para su futura 
actividad. Las investigaciones sobre edificios de escala territorial y la consiguiente disolución 
de las fronteras entre arquitectura y ciudad no avanzaron en estos proyectos por tratarse de 
unas propuestas de una escala más contenida que las que habían desarrollado previamente. Sin 
embargo, en ellos se desarrollan unos primeros intentos de “arquitectura pop” realmente 
originales. 
En Marzo del 66, Deganello entrega su proyecto fin de carrera, un observatorio astronómico 
en el que es patente la influencia de Kahn y de los proyectos más monumentales de Le Corbu-
sier. Se trata de un edificio con una gran expresividad constructiva y volumétrica, en el que los 
distintos paquetes funcionales se articulan, de forma muy legible, a lo largo de ejes de circula-
ción. La propuesta de Deganello está muy en la línea de lo que se respiraba en el ambiente 
académico florentino de entonces. De hecho, a pesar de las diferencias, es un proyecto fin de 
carrera que compartía, claramente, momento y lugar con los de Adolfo Natalini o Claudio 
Greppi, por citar a dos conocidos compañeros de la facultad cercanos al grupo.
8
 Es, además, un 
ejemplo muy claro de la arquitectura compositiva y marcada por la honestidad de los materia-
les propia del brutalismo que el grupo rechazaría poco tiempo después.  
                                                                  
7 ARCHIZOOM Associati: nota manuscrita para un artículo en la revista Panorama, finales del 1967 (citado en: GARGIANI, 
Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 12) 
8 Para el Proyecto fin de carrera de Greppi (Fabbrica territoriale cerca de Prato, de 1965) ver: AURELI, Pier Vittorio: The Project 
of Autonomy: Politics and Architecture within and Against Capitalism, Princeton Architectural Press, Nueva York, 2008. Para el 
Proyecto fin de carrera de Natalini (Pallazzo dell’Arte di Firenze, de 1966) ver: GARGIANI, Roberto; LAMPARIELLO, Beatrice: 
Superstudio, Laterza, Bari, 2010 
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En Julio del mismo año son Coretti y Branzi los que entregan sus últimos proyectos como 
estudiantes, y lo hacen compartiendo el mismo tema: “Equipamientos culturales y recreativos 
para el tiempo libre en la llanura entre Prato y Poggio a Caiano”, en el corazón de la Piana de 
Florencia que une esta ciudad con Pistoia. 
El proyecto de Gilberto Corretti representa un estado intermedio entre los de Deganello y 
Branzi; por una parte su organización en planta y la articulación entre las piezas del programa 
parecen deudoras aún de un cierto brutalismo, muy en la línea del proyecto del primero, aun-
que una articulación menos rígida entre las piezas da lugar a una composición algo más orgá-
nica, por la otra, la propuesta presenta una colorida decoración de inequívoca inspiración pop 
que anuncia el proyecto de Andrea Branzi. 
El proyecto de éste, “Luna Park permanente a Prato”, plantea un parque de atracciones en el 
interior de un supermercado y saca todo el partido posible de esta imbricación programática. 
Incluye salas de cine y de fiesta, supermercado, discotecas, termas y gimnasios, alojados en 
distintas piezas y penetrados por distintos conductos de instalaciones y circulaciones que 
incluyen, como elemento vertebrador, una montaña rusa. 
El tema de proyecto, compartido por ambos, estaba claramente influido por propuestas de la 
neovanguardia británica, como el Sin Centre (1962) o el Fun Palace (1961), que hacían del ocio y 
el tiempo libre la bandera de una nueva sociedad que se anunciaba satisfecha, feliz y despre-
ocupada. En estas propuestas británicas se constata una fe incondicional en la tecnología 
entendida como el instrumento de liberación que haría posible alcanzar este estado ideal de 
emancipación lúdica por sí sólo, sin necesidad de mayores reformas económicas o políticas. En 
F8 - Peter Phillips: Forces Sweetheart, 
1962 
Proyectos fin de carrera de los Archizoom: 
F9, F 10 - Andrea Branzi: Luna Park 
Permanente a Prato, 1966 
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este sentido, se trata de propuestas todavía marcadamente modernas que comparten, tanto las 
visiones más maquinistas de Le Corbusier, como la fe en la arquitectura como un instrumento 
de reforma del sistema, más que de ruptura (en la línea del famoso “Arquitectura o revolución. 
Se puede evitar la revolución”). La exaltación de la tecnología y su conversión en fetiche, da 
como resultado unos edificios cuya primera razón estética es la exhibición de la misma. Por 
entonces Banham acuña el término “Bowellism”, para describir aquellos proyectos que sacaban 
las “tripas” del edificio al exterior, haciendo de los componentes más sujetos al cambio tecnoló-
gico (estructuras, instalaciones, circulaciones) los responsables principales de la imagen del 
edificio
9
.  
Como ha señalado Roberto Gargiani, el proyecto fin de carrera de Branzi podría englobarse, 
en la corriente del Bowellism.10 Sin embargo, si lo analizamos detenidamente, podemos detectar 
un aspecto diferencial importante. En los proyectos más claros del Bowellism británico, como el 
Sin Centre o el Fun Palace, se constata un considerable esfuerzo para hacer de la tecnología que 
los anima algo creíble. La voluntad de dotarlos de la máxima verosimilitud, de hacer que parez-
can construibles, se traduce en la minuciosa representación de conductos, tensores, estructura 
trianguladas y demás parafernalia técnica. 
Por el contrario, en el caso del Luna Parc de Branzi las distintas estructuras e instalaciones 
que erizan el edificio no sólo no parecen, en absoluto, realistas o funcionales sino que sus 
disparatadas proporciones y disposición apuntan a una voluntad más expresiva que funcional 
o, incluso, a poner en duda su pertinencia funcional y por lo tanto, el mismo funcionalismo que 
las propuestas más representativas del Bowellism ejemplificaban. La representación de la 
tecnología en este peculiar proyecto se lleva a cabo mediante una figuración entre psicodélica y 
naif que se desentiende de ofrecer una imagen verosímil y apunta, más bien, a una representa-
ción sublimada, tal vez incluso irónica, de la tecnología. 
Estos dos posibles filones del Bowellism, el “verosímil” y el “expresivo”, que implican formas 
distintas de relacionarse con la tecnología, establecen una clasificación que no respeta diferen-
cias nacionales o, incluso “grupales”, de hecho, colectivos como Archigram, Archizoom o 
Superstudio contaban, en su seno, con miembros próximos, o más tendentes, a ambos filones. 
Así, podemos ver más próximos al filón verosímil a personajes como Webb, Cook, Price o  
Toraldo di Francia y más próximos al filón expresivo a personajes como Branzi, Sottsass o Ron 
Herron (algo muy claro en su Walking City). 
Estas posibles tendencias dentro del Bowellism pueden aclarar la particular relación que ha 
mantenido Branzi con la tecnología, que ha estado marcada por un notable escepticismo. El 
arquitecto italiano ha sido, salvo esta corta etapa pop, muy reacio a hacer depender la imagen 
del edificio de su contenido técnico. Su concepción de la tecnología ha sido explícitamente 
instrumental, algo que le interesa como medio y no como fin, que permite transformar lo 
construido pero que permanece, en lo esencial, invisible, un aspecto que será muy importante 
en la No-Stop City. Esto explica que el fin de carrera de Branzi se desentienda de su factibilidad 
o verosimilitud para sublimar una imagen ficticia y recargada de la tecnología. Buscando 
equivalentes en la producción cultural de entonces, podemos decir que si las propuestas más 
preocupadas por la verosimilitud técnica plantean una actitud cercana al cuidadísimo diseño 
                                                                  
9 Esta corriente, que abarca gran parte de la producción de Archigram y Cedric Price y tiene en el Centro Pompidou un 
ejemplo paradigmático y tardío, puede considerarse como el antecedente más claro de la posterior arquitectura High-tech. 
10 GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 13 
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de naves espaciales y decorados de 2001: Una odisea en el espacio de Stanley Kubrick (que se 
elaboraron a partir de proyectos reales de la NASA), el filón del Bowellism que representan el fin 
de carrera de Branzi es adscribible al Pop, psicodélico y lisérgico, del Yellow submarine que el 
ilustrador Heinz Edelmann dibujó para la conocida película de animación de los Beatles. El 
símil con estas dos representaciones coetáneas es significativo porque, si en el primer caso 
hablamos de una obra de ciencia-ficción cargada de virtuosismo técnico, en el segundo nos 
encontramos ante una fantasía psicodélica y contracultural, aspectos ambos que definen un 
campo de juego compartido con las neovanguardias arquitectónicas.  
A pesar de la imagen aparentemente naif y juguetona, la memoria del proyecto anuncia unas  
intenciones mucho menos inocentes y en absoluto inofensivas. En ella se describe el proyecto 
como una “máquina para divertirse”, se hace referencia al “cubo gigantesco”, que constituye el 
elemento central de la propuesta, como un elemento que permite una “forma no proyectada”, 
se habla de la “polifuncionalidad del edificio” o del “eclecticismo”
 
como estrategia para ensam-
blar objetos pensados independientemente sin una imagen global predefinida.
11
 Aparecen pues 
reflexiones que convierten el proyecto, utilizando tanto la jerga del grupo como la estética 
desplegada, en un “caramelo envenenado” dirigido a socavar algunos cimientos de la disciplina. 
Al describir el proyecto como una “máquina para divertirse”, a pesar del obvio guiño corbu-
seriano, o precisamente por ello, se está poniendo en duda una cosmología moderna que giraba 
alrededor del trabajo y lo ensalzaba como fuente primera de la dignidad humana. Branzi detec-
                                                                  
11 Ibídem, p.18 
F11 – Ron Herron: Seaside 
Bubbles, 1966 
F12 – Cristiano Toraldo di 
Francia: Máquina de vacaciones 
en Tropea, 1967 
F13 - George Dunning. The 
Yellow Submarine, 1968 
F14 – Stanley Kubrick. 2001: A 
Space Odyssey, 1968 
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ta en la valoración y maximización del ocio y del consumo un curioso e inesperado lugar de 
encuentro en el que coincidían tanto la American way of life manifestada en el Pop como las 
corrientes neomarxistas italianas que exigían trabajar menos y cobrar, y divertirse, más. 
Se comienza, también, a poner sobre la mesa una arquitectura antitipológica que plantea la 
forma de manera desligada de la función, bien porque la forma manifiestamente caprichosa de 
algunos elementos pone de relieve que no existe una forma precisa para cada función (las 
funciones no tienen forma) bien porque, yuxtapuesto a estos,  el “cubo gigantesco”, elegido 
como forma genérica y neutra, es capaz de alojar usos de todo tipo (cierta formas pueden alojar 
muchas funciones). Estas dos situaciones van, ambas, en la dirección de disolver los fundamen-
tos funcionalistas modernos. 
Además, tras el más tímido intento de Corretti, se trata del primer proyecto decidido de “ar-
quitectura pop” del grupo: las distintas piezas del programa están recubiertas por una profusa 
decoración rastreables en la obra de aristas de esta tendencia o en el mundo de los comic y la 
publicidad. Recientemente, Hal Foster, al analizar la influencia del Pop Art en el nacimiento de 
la arquitectura posmoderna, explicaba con claridad cómo, más que tratarse de un nuevo estilo 
o una nueva lógica decorativa, implicó, de hecho, un cambio mucho más profundo al imponer 
una superficialización de la apariencia debida a una “visualidad ampliada”: 
… la precondición fundamental del Pop fue una reconfiguración gradual del espacio cultu-
ral, exigida por el capitalismo consumista, en la que estructura, superficie y símbolo se com-
binan de nuevas maneras [...] Sin embargo, ambos grupos [El Pop Británico y El America-
no] compartían la comprensión de que el consumismo había cambiado no sólo el aspecto 
de las cosas, sino la naturaleza misma de la apariencia, y todo el arte pop encontró su prin-
cipal tema aquí - en la visualidad aumentada de un mundo de exhibición, en la iconicidad 
incrementada de personalidades y productos (de personas como productos y viceversa). 12 
La adopción radical del Pop implica el rechazo de la sinceridad material que había sido una 
seña de identidad moderna, muy marcada en el Brutalismo, y que imponía la utilización de los 
materiales sin tratar, respetando su apariencia “natural”, y otorgaba a esta utilización de los 
materiales en bruto connotaciones morales.  
En el proyecto de Branzi priman los materiales recubiertos, pintados, estampados, lamina-
dos; se extienden a la construcción todas las técnicas disponibles para alterar la apariencia 
superficial de los materiales que hacía tiempo se venían aplicando a los objetos de consumo. Y 
esto permite aplicar una recargada iconografía que, no sólo se independiza de los volúmenes 
que recubre, sino que, en algunos casos, parece querer dificultar la percepción de los mismos 
como ocurre con el patrón azul oscuro y amarillo de bandas irregulares que forra el cubo 
central y disuelve su geometría al modo en el que algunos camuflajes militares intentan dificul-
tar la percepción de la forma, la silueta y la escala del objeto que recubren.  
En su marcada independencia entre forma y decoración, el proyecto de fin de carrera de 
Branzi puede entenderse como un ejemplo paradigmático de lo que algunos años más tarde, 
Robert Venturi y Denise Scott-Brown definirían, en Learning from Las Vegas, como “decorated 
shed” (“Cuando los sistemas espaciales y estructurales están directamente al servicio del 
programa, y el ornamento se aplica independientemente de ellos. A esto lo llamamos cobertizo 
decorado”) en contraposición al “duck”. (“Cuando los sistemas arquitectónicos espaciales, 
                                                                  
12 FOSTER, Hal: “Image Building”, Archphoto 2.0 Radical City, nº 1, 2011, p. 12 (ed. original en: The Art-Architecture 
Complex, Verso Books, Nueva York, 2011) 
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estructurales y programáticos son subsumidos y  distorsionados por una forma simbólica 
general. A este tipo de edificio convertido en escultura lo llamamos pato…”). El párrafo que 
precede esta clasificación describe perfectamente la disociación entre forma, estructura y 
programa de los elementos simbólicos y representativos propia del decorated shed. 
Debemos destacar la imagen—la imagen sobre el proceso o la forma—al afirmar que la ar-
quitectura depende en su percepción y creación de experiencias pasadas y de asociaciones 
emocionales, y que estos elementos simbólicos y representativos a menudo pueden estar en 
contradicción con la forma, la estructura, y el programa con los que se combinan en el mis-
mo edificio. 13 
Venturi y Scott Brown detectan, en un libro de inequívoca inspiración pop, la emancipación 
entre forma y simbolismo, entre el soporte de la decoración y la propia decoración, algo que 
ocurre en el Luna Park de Branzi de forma acentuada ya que, mientras en la formulación de los 
primeros, esta decoración se superpone al edificio de forma escenográfica (como un decorado 
que genera un frente y una trasera), en el proyecto de Branzi recubre la totalidad de los volú-
menes. La migración de lo ornamental que aquí se apunta, y que se basa en condensar la carga 
simbólica e iconográfica en la piel del edificio, será un proceso que se intensificará con el 
tiempo en la obra de Branzi y en el que la arquitectura perderá, poco a poco, su capacidad 
significante y expresiva.  
Para Fredric Jameson, los planteamientos de Venturi en Learning from Las Vegas se oponen 
claramente a los de Le Corbusier, para quien la homogeneidad estilística se alcanzaría unifi-
cando el exterior y el interior del edificio o, más bien, asimilando el primero al segundo: 
En cuanto al ornamento, su ‘contradicción’ con la realidad del propio muro es superada 
mediante la exclusión higiénica del término molesto. Lo que puede ahora observarse breve-
mente es que el concepto de ‘decorated shed‘, de Robert Venturi, busca, por el contrario, re-
                                                                  
13 VENTURI, Robert; SCOTT BROWN, Denise; IZENOUR, Steven: Learning from Las Vegas, The MIT Press, Cambridge, 
Massachusetts, 1995 (ed. original: 1972), p. 87 
F15, 16, 17 - Varios Superbox (1965) de Ettore Sottsass y él mismo sobre uno de ellos 
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forzar estas oposiciones y, por lo tanto, conceder valor a la contradicción misma (más enér-
gicamente de lo que su anterior terminología de ‘complejidad’ o ‘ambigüedad’ podían suge-
rir). La formulación filosófica de este muy diferente cambio estético podría encontrarse en la 
idea (propiamente posestructuralista o posmoderna) de que ‘la diferencia relaciona’: una 
estética de la homogeneidad es así desplazada, no tanto en el nombre de una heterogenei-
dad aleatoria, un conjunto de diferencias inertes conviviendo aleatoriamente, sino al servi-
cio de un nuevo tipo de percepción para la que la tensión, la contradicción, el registro de lo 
incompatible y el choque es, en sí mismo, un modo fuerte de relacionar dos elementos in-
conmensurables, dos polos o dos realidades.14 
Este análisis de Jameson describe una característica general de la posmodernidad: la perdida 
de los paradigmas modernos de unidad, homogeneidad y orden (no siempre alcanzados), a 
favor de un panorama fragmentado, heterogéneo y contradictorio. Pero es también muy signi-
ficativo por lo que se sugiere al final, es decir, que la propia contradicción puede ser, a su vez, 
un modo “fuerte” de generar relaciones, y que el posmoderno no es el puro y simple caos sino, 
también, un modo de generar un cierto sentido. Una característica, de hecho, que se apunta en 
la producción más pop de Branzi y será muy relevante en su práctica futura.  
En este momento, la originalidad del arquitecto florentino consiste en la traslación a la ar-
quitectura de unos procedimientos decorativos tomados del mundo de los objetos de consumo 
y el diseño industrial. En este sentido, sigue la línea de lo que Ettore Sottsass jr. llevaba algún 
tiempo haciendo en el diseño de muebles. La adscripción de Sottsass al movimiento radical es 
problemática. Seguramente debido a su edad (nace en 1917), a veces se le considera una espe-
cie de “hermano mayor”, o un precursor, o el mentor y propagandista de los más jóvenes, otras 
veces, un integrante del movimiento sin más matizaciones. Lo que parece fuera de toda duda es 
su indudable influencia entre la generación radical. En el caso de los proyectos que nos ocupan, 
es difícil no pensar en sus diseños de mobiliario, especialmente sus  “Superbox” (1965), cuando 
analizamos tanto el “cubo gigantesco” de Branzi como la “gran caja” que veremos en el fin de 
carrera de Morozzi. El colorido despreocupado de estas propuestas, basado en patrones que 
buscan el máximo contraste cromático y el máximo impacto visual y dirigido a desdibujar los 
volúmenes que recubren, contrasta con muchas propuestas de otras neovanguardias de enton-
ces como las megaestructuras que, por regla general, o utilizaban un colorido destinado a 
diferenciar los distintos elemento, es decir a hacerlos más legibles y claros, o  mantenían una 
sinceridad material destinada a subrayar su carácter tecnológico. 
Como ya hemos visto, el proyecto presenta una particular lógica organizativa, definida por 
Branzi como “eclecticismo” y que, atendiendo a la descripción del proyectista, no es más que 
una adaptación del conocido método del collage. Se trata de un mecanismo que, aunque no es 
exclusivo del Pop Art y ya aparece en las vanguardias de principios del siglo XX,  fue utilizado 
por muchos representantes de esta tendencia y que en su aplicación al Luna Park Permanente 
va en la línea de una arquitectura “no proyectada” y manifiestamente anticompositiva. Las 
distintas piezas y elementos, más que ensamblarse obedeciendo a una imagen predefinida del 
conjunto o a lógicas de creación de orden o jerarquía, se acoplan y yuxtaponen libremente, 
buscando cada una de ellas el máximo protagonismo. 
                                                                  
14 JAMESON, Fredric: “Architecture and the Critique of Ideology”, en HAYS, K. Michael (ed.): Architecture Theory since 1968, 
The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998, p. 460 (ed. original en: OCKMAN, Joan, et. al. (eds.): Architecture, 
Criticism, Ideology, Princeton Architectural Press, Princeton, 1985) 
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Esta característica hace que la arquitectura se convierta en un espasmódico espectáculo 
visual, un conjunto desarticulado de pequeñas arquitecturas que reclaman para sí mismas las 
características propias de los objetos de consumo. En este sentido, si el Luna Park permanente a 
Prato avanza el concepto de “ciudad sin arquitectura”, lo hace, no porque la arquitectura se 
disuelva en lo territorial (como ocurrirá en la No-Stop City) o porque se convierta en un edificio 
neutro y mudo que busca desaparecer sino, más bien, porque se disuelve en muchos pequeños 
“edificios de consumo” más próximos en sus lógicas formales, organizativas e iconográficas al 
objeto seductor, desechable y en permanente evolución que caracteriza la sociedad posfordista 
que al objeto arquitectónico canónico. 
El último de los miembros fundadores en entregar su fin de carrera, ya en el 67, es Massimo 
Morozzi. Se trata de un centro cultural en el Castillo del Emperador en Prato y representa el 
afianzamiento de muchos de los temas planeados en el fin de carrera de Branzi. 
El carácter de “arquitectura no proyectada” queda patente al limitarse la parte más vistosa 
de la intervención a solidificar el vacío del patio de armas de la fortaleza con un volumen 
prismático de bandas rojas y amarilla, a modo de enorme Superbox sottsassiana. De este modo, 
la decisión formal más importante parece surgir como un acto de “arquitectura automática”. 
Además, si en el proyecto de Branzi, el gran cubo central está rodeado por numerosas piezas y 
estructuras, en el caso del proyecto de Morozzi, aunque existen un par de llamativas excrecen-
cias que perforan los muros del castillo, la mayor parte del programa se condensa en esta caja 
que acapara el protagonismo. En este sentido, el carácter antifuncionalista se maximiza, de 
hecho, para referirse al conjunto del proyecto, se utiliza la expresión “gran caja” que carece de 
la más mínima connotación tipológica. 
Proyectos fin de carrera de los Archizoom: 
F18, 19 - Massimo Morozzi: Centro 
Culturale dentro il Castello dell’Imperatore, 
Prato 1967 
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En la memoria, escrita en forma de epístola, se hace hincapié en el carácter polifuncional de 
la intervención y en los problemas de catalogación que un edificio así, sin una asignación clara 
de programas, puede generar. 
Se organizaron congresos para encontrar la definición de la GRAN CAJA: centro social, 
equipamiento colectivo, centro lúdico, instalación para el ocio, casa de cultura, centro de di-
fusión cultural, centro experimental, pequeño teatro, auditorio, sala de conciertos, cabaret 
experimental, lugar de encuentro, casa del pueblo, centro ecuménico, centro de estudios, bi-
blioteca popular, ¿pública o privada? [...] Ahora, la GRAN CAJA ya no significa nada concre-
to, y está en el medio de la plaza, ambigua y brillante, y cada uno tiene sus ideas y la usa 
como quiere: los más pequeños la lamen, los mayores la explorar con las mujeres, y a todos 
se les liberan los centros motores. Alguien duerme allí, otros sin embargo la lavan con 
hidrantes, muchos al atardecer suben sobre la Calvana,* que han pintado a rayas, y se di-
vierten lanzando enormes globos hacia el mar. 15 
El tiempo transcurrido desde el proyecto de Branzi permite que este sea un ejemplo todavía 
más claro y depurado de arquitectura pop. Además de la obvia inspiración en esta corriente 
artística
16
, el carácter de decorated shed de la propuesta es más claro al haberse materializado 
en menos volúmenes primarios.  
Además, el proyecto continua la reformulación de la Promenade Architecturale que anticipa-
ba la montaña rusa del parque de atracciones de Branzi, al articularse a través de un “recorrido 
imprevisible” a través de distintos acontecimientos sensitivos y que incluye, no sólo el diseño 
de los distintos espacios, sino también la creación de distintos microclimas en el interior que se 
modificarían en función de las condiciones atmosféricas exteriores. Mientras en mucha arqui-
tectura moderna el recorrido del usuario por el edificio es una experiencia didáctica y estética, 
cuya intensidad se basa en lo visual, el tipo de recorridos que plantean los últimos proyectos de 
estudiante de los Archizoom, bien por la naturaleza del movimiento, bien por las sensaciones 
que se diseñan e intensifican a lo largo del mismo, plantean una concepción que se quería 
distinta: auténticos viajes cuyo fin, más que el conocimiento objetivo del medio arquitectónico, 
sería el descubrimiento, subjetivo, de uno mismo. En este tipo de trayectos, ampliados y libera-
dores, podemos encontrara analogías con otro tipo de “viajes” muy populares entonces, los 
propiciados por el LSD y, también, la muy probable influencia de la New Babylon sobre la que su 
autor, Constant Nieuwenhuys, afirmaba: “La vida es un viaje sin fin a través de un mundo que 
cambia tan rápido que perece para siempre otro”.
17
 
La concepción de la experiencia de los edificios como un viaje y todas las inspiradoras suge-
rencias que se derivan (la concepción nomádica del usuario, la ausencia de estabilidad de usos 
y del mobiliario, la valoración de lo pasajero sobre lo permanente, la puesta en duda de las 
instituciones y valores ligados al sedentarismo, es decir, de casi todo) tendrán una duradera 
influencia en proyectos posteriores y será un elemento central de la No-Stop City. 
  
                                                                  
15 ARCHIZOOM: “Centro Culturale dentro il Castello dell’Imperatore a Prato”, Casabella nº 366, junio 1972, p. 38. 
* Cadena montañosa de los Apeninos cuyas estribaciones están próximas a Prato. 
16 En la documentación del proyecto se representa el interior del cubo recubierto por la obra de James Rosenquist, F-111 
(1964-65). El título de esta obra aparece, como un rotulo gigantesco, en el exterior de la fortaleza. 
17 Escrito por Constant Nieuwenhuys para el catálogo de la exposición sobre la New Babylon en el Gemeetenmuseum de la 
Haya en 1974 
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3.3 Bombas contra l’interieur burgués. 1966-68 
La obra de Branzi como diseñador y, más en general, sus concepciones sobre los muebles y 
el mundo de los objetos, están estrechamente ligados a su práctica más estrictamente arqui-
tectónica y teórica. Ya desde sus primeras propuestas junto a Archizoom, esta vertiente de su 
trabajo, aparentemente alejada de sus propuestas urbanas y del proceso de disolución de la 
arquitectura, es clave para asentar una serie de ideas que están en el origen de la “ciudad sin 
arquitectura”. Como ya hemos visto, una de las lecciones que el arquitecto florentino extrae del 
Pop Art es la creciente importancia del mundo de los objetos de consumo en la creación del 
Archizoom Associati: 
F20 – Diván Superonda, exposición Superarchitettura, 1966      F21 – Rampa, exposición Superarchitettura, 1966 
F22 – Diván Superonda, producido por la Poltronova, 1967      F23 – variante de la Rampa, 1966-67 
F24 – Diván componible Safari, 1967-68                                 F25 - Mies Chair, 1968        
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hábitat humano. Una constatación que implica que la esfera de los muebles adquiere una 
mayor centralidad y una más intensa condición expresiva y evocadora y, también, la consi-
guiente pérdida de protagonismo  y centralidad de la arquitectura y su asunción de un papel 
subordinado.  
En este sentido, si en la etapa de “arquitectura pop” de los proyectos fin de carrera de Branzi 
y Morozzi, se avanzaba un primer vaciamiento significante de la arquitectura basado en trans-
ferir la carga iconográfica a una decoración superpuesta a unos edificios cada vez más inexpre-
sivos, a modo de decorated shed venturiano, lo que sus sucesivas propuestas de muebles y 
diseños de interiores plantean es una ulterior transferencia de toda esta carga al mundo de los 
objetos, y un más profundo vaciamiento significante del edificio. 
En el capítulo anterior hemos visto cómo los Archizoom ponen el acento en el carácter sub-
versivo de sus muebles, destinados a dinamitar los interiores burgueses. Este afán contestatario 
explica la elección de referencias estéticas del grupo: 
Tras las concepciones radicales hay una idea fundamental sobre el objeto: a nosotros nos 
interesa el objeto de mal gusto, precisamente porque es rebelde, alternativo, enfrentado al 
concepto de buen gusto reinante y que debía dominar los comportamientos. La arquitectura 
estaba en un momento clave para imponerlo. El buen gusto era entonces el de la ‘Tendenza’, 
el del rigor geométrico, mientras que el mal gusto que nos interesaba tenía una matriz que 
era el ‘Pop Art’, el movimiento hippie, la ‘beat generation’, y todas las revistas del movimien-
to negro. 18 
De hecho, el factor que puede dar un sentido unitario a una producción de muebles y am-
bientes de una gran variedad estilística es, precisamente, la clara voluntad del grupo de conver-
tirlos en artefacto al servicio del “terrorismo cultural” del grupo, de operar a la contra, mediante 
la oposición y la provocación. El grupo veía en el sistema consumista una herramienta suscep-
tible de ser utilizada a favor de la insurgencia cultural, más que algo intrínsecamente malo y 
que habría que combatir incondicionalmente: 
Tiempo atrás escribimos el llamado "aforismo de helado". Era la época en la que la cultura 
del consumismo más desenfrenado triunfaba incontestada en el mundo. Los nuevos pro-
blemas (comunicación de masas, consumo fulmíneo, nuevos códigos de lenguaje, nuevos 
comportamientos, etc.) parecían haber consumido por completo cualquier posible intencio-
nalidad de la cultura en una experimentación incesante. Para nosotros, sin embargo, los 
nuevos canales y en general la nueva situación, afirmábamos, debía entenderse sólo como 
una realidad que nos permitía introducirnos en lugares y ambientes hasta ahora inaccesi-
ble, que nos acercaba a una gran masa de consumidores, pero que también exigía por nues-
tra parte una nueva y más ágil estrategia cultural, incluso utilizando la traición y la patra-
ña. Nació así el ‘terrorismo cultural’ como una actitud que utiliza los canales comerciales 
normales y las comunicaciones para la introducir en las casas los perros mordedores, las 
manzanas envenenadas y los caballos de Troya. 19 
                                                                  
18 DEGANELLO, Paolo: “Narrate, uomini, la vostra storia”, (conferencia) Facoltà di Architettura Civile del Politecnico di 
Milano, 18 enero 2006, en: http://sites.google.com/site/paolodeganello/articoli/narrate-uomini-la-vostra-storia (octubre 
2011) 
19 ARCHIZOOM Associati: carta a Madeleine Lundberg, 1970 (citada en: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-
1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p.161) 
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El momento que supone la presentación del grupo, y de Superstudio, es la exposición Supe-
rarchitettura, que tuvo lugar en la galería Jolly 2 de Pistoia entre el 4 y el 17 de diciembre del 66. 
Para esta muestra producen una serie de objetos, de inequívoca inspiración pop y sotsassiana, 
que manifiestan un evidente desinterés por la ergonomía o la funcionalidad privilegiando, en 
cambio, el máximo impacto perceptivo mediante volúmenes rotundos y muy coloridos. Los 
Archizoom concebían estos objetos como si fueran pequeños edificios de su arquitectura más 
pop (o concebían estos edificios como si fueran objetos pop): en ambos casos se trata de volú-
menes elementales recubiertos de llamativos patrones policromados. 
Es muy significativo cómo un mueble cuyo precedente se fabricó para esta muestra, el diván 
Superonda, al ser posteriormente producido en serie y comercializado por la Poltronova tuvo 
que dulcificar sensiblemente su apariencia original cambiando sus estridentes bandas bicolo-
res por unos acabados monocromos mucho más convencionales. Este hecho, aparentemente 
anecdótico, parece indicar que el potencial subversivo de estos muebles no era una pura ilusión 
de los Archizoom sino que, en su apariencia original, se trataba de unas propuestas que eran, 
lisa y llanamente, indigeribles por el mercado y a las que no quedaba más remedio que mudar 
Archizoom Associati:  
Serie Dream Beds, 1967:   F26 - Presagio di Rose   /   F27 - Naufragio di Rose 
F28 - Elettro Rosa   /   F29 - Teatro della forma premeditata, 1968   /   F30 - Gazebo: Rosa dell’Islam, 1968 
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la piel para poder acceder a los “canales comerciales normales”. Da la impresión de que, por 
entonces, los interiores de la sofisticada burguesía italiana ya estaban preparados para acoger 
algún lobo, pero a condición de que tuvieran piel de cordero. 
Tras esta etapa, sus diseños de interiores pasan a interesarse por la capacidad alegórica de 
los objetos de consumo y el potencial evocador, o incluso narrativo, que puede conseguirse 
mediante la combinación de elementos heterogéneos. A esta época pertenece el sofá componi-
ble Safari, los Dreambeds, los Gazebo, el Padiglione per Meditazione, el Centro di Cospirazione 
Eclettica de la Trienal de Milán del 68 y los Teatri Impossibili.  
Aunque en la producción de interiores del grupo puede rastrarse con claridad la influencia 
de una serie de artistas ligados al Pop Art, como Roy Lichtenstein, Peter Phillips, Eduardo 
Paolozzi, Joe Tilson o Robert Rauschenberg, esta corriente se convierte, ahora, en uno más de 
los muchos ingredientes que engrosan el eclecticismo que pone en práctica el grupo. “Eclettis-
mo afro-tirolese”, “Kitsch afro-tirolese” o “Kitsch acido” son las definiciones con las que los miem-
bros del grupo definen su producción de mobiliario a la que, de forma explícita, también se 
refieren como “arquitectura figurativa”. Es evidente la naturaleza ecléctica de estas propuestas 
y su valoración sin complejos de la estética kitsch, por la que se había interesado Umberto Eco 
en Apocalittici e Integrati, pero en estas propuestas late, también, y probablemente sobretodo, el 
espíritu del surrealismo que explica la apariencia turbadora y onírica de estas escenografías. Se 
trata, de hecho, de auténticos “cadáveres exquisitos”, cuya potencia expresiva se basa en la 
yuxtaposición, aparentemente disparatada y aleatoria, de elementos heterogéneos y toda su 
carga de connotaciones. 
El carácter marcadamente político de estas escenografías, que incluyen apologías explícitas 
de personajes como Ginsberg, Malcolm X o el Che Guevara, explica que, en la elección de 
elementos, se primen aquellos tomados de culturas minoritarias, contestatarias o alternativas, 
muy especialmente iconografía afro-americana o islámica. En su conjunto son propuestas de 
difícil catalogación, a medio camino entre la instalación artística, la escenografía teatral o la 
performance política. 
Es significativo cómo, en un breve espacio de tiempo, los Archizoom pasan del diseño de 
muebles aislados (e incluso autistas) a proponer unas escenas que constituyen por si solas 
pequeños entornos habitables. Incluso cuando se siguen planteando muebles unitarios, estos 
aumentan paulatinamente de tamaño hasta convertirse en pequeños recintos, como ocurre 
con su sofá combinable “Safari” capaz de definir, en alguna de sus posibles configuraciones, una 
pequeña estancia habitada. El conjunto de la producción de la etapa “ecléctico-kitsch” repre-
senta, mediante la absoluta ignorancia de las arquitecturas que las acogen, una clara declara-
ción de independencia del objeto mueble respecto al entorno construido. 
Estas propuestas comparten, a pesar de su heterogeneidad y evolución estilística, una serie 
de características invariantes muy significativas. Como ya ocurría con los proyectos pop, se 
trata de unas propuestas que constituyen una evidente crítica a la sinceridad material, a la que 
se contrapone la predilección por materiales de supuesto mal gusto y mala calidad. En la paleta 
de materiales del grupo abundan los materiales de imitación: falsas pieles de leopardo, tigre o 
cocodrilo, flores o plantas artificiales, paneles pintados que imitan mármol u otras piedras, 
animales disecados, estampados de patrones decorativos islámicos y un largo etcétera de 
materiales sucedáneos que habían proliferado en los años de posguerra y que habían sido 
tradicionalmente ignorados por la producción “culta”.  
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Es también significativo el interés que estas propuestas demuestran por los espacios interio-
res. A pesar de que Archizoom compartirán los pesimistas presagios de Tafuri acerca de la 
impotencia de la arquitectura para promover tanto la emancipación humana como una más 
modesta transformación social, esta vertiente de su trabajo parece confiar en el valor subversi-
vo, e incluso revolucionario, de sus objetos “grandes, coloridos y aparatosos” y de sus distintos 
allestimenti. De este deslizamiento es interesante, no sólo la asunción tafuriana de una discipli-
na que no puede evitar ser cómplice del sistema y la consiguiente búsqueda de otra disciplina 
(el Design) que permita mantener la esperanza de una práctica profesional socialmente progre-
sista, sino también la sugerencia latente de un cambio del “campo de batalla” de lo político. Así, 
si el objeto de la acción y la teoría política y de la arquitectura moderna ha estado tradicional-
mente ligado a la esfera pública (de la que la ciudad representa el máximo escenario), en el 
renovado interés por el diseño de muebles podemos ver un desplazamiento de intereses hacia 
la esfera de lo privado, de lo exterior a lo interior. 
Por último, estos diseños avanzan la que será una de las características de la labor de Branzi 
como diseñador: la puesta en duda de los criterios estrictamente funcionales y ergonómicos, 
que había sido un mantra del diseño industrial desde los años heroicos de las vanguardias, para 
adentrarse en un diseño intencionadamente antifuncional que desarrollará posteriormente en 
experiencias de referencia como Memphis o Alchimia. No es casual que a la faceta de diseño del 
Radical  se la haya denominado a menudo Anti-Design.  
3.4 Las cajas desnudas del “racionalismo exaltado”. 1967-68 
Hemos visto cómo, en la producción de Archizoom, se había desencadenado un proceso que 
ponía en serias dificultades la concepción canónica del objeto arquitectónico. Un primer paso 
lo dan los proyectos fin de carrera de Branzi y Morozzi, con su decoración pop superpuesta a 
grandes cajas. El aspecto más interesante de estas decorated shed avant la lettre es que, si se 
F31 – Archizoom Associati: Proyecto para la Iglesia de Zingonia, Bergamo, 1967-68 
F32 – Archizoom Associati: Proyecto para la Iglesia Parroquial de Sant’Agata, Pietrapiana, Regello, Florencia, 
1967 
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admite en estos proyectos que la iconicidad y, en gran medida, el significado le viene otorgado 
al edificio a través de algo superpuesto e independiente, se admite que esta carga sea poten-
cialmente segregable y, en última instancia, prescindible, lo que abre la puerta al vaciamiento 
significante del edificio. Una vez desencadenado este proceso, nada impide que la carga ico-
nográfica abandone el edificio, transfiriéndose a los muebles y los objetos de consumo, como de 
hecho ocurre con los diseños de muebles e interiores de los Archizoom que comienzan, muy 
significativamente,  siendo pequeños, o grandes, “objetos decorados”.  
Este proceso, que implica una arquitectura cada vez más vacía de significado, más neutra y 
cuyo punto culminante será la No-Stop City, es deudor del Pop Art por dos razones. Primero 
porque la sobrecarga iconográfica que implica, en palabras de Hal Foster, su “visualidad am-
pliada”, da lugar a la superficialización de la apariencia que informa los proyectos fin de carrera 
de Branzi i Morozzi. Segundo porque el Pop presupone una omnipresencia y primacía del 
objeto de consumo que implica la pérdida de protagonismo del objeto arquitectónico. Si, como 
ha afirmado Foster, la autonomía de lo decorativo inherente al concepto de decorated shed trae 
consigo, en un proceso que parece inevitable, la aparición de decorated ducks,20 lo que veremos 
en los proyectos del “racionalismo exaltado” y sus cajas desnudas es que esta misma indepen-
dencia permite, también, la aparición de su opuesto: el “undecorated shed.” 
A la influencia del Pop y su sobrecarga iconográfica y visual se suman en aquellos años  mo-
vimientos o tendencias que, por el contrario, parecen aspirar a un cierto silencio expresivo, a 
una condición más introspectiva, más fría y tranquila como el Minimal, el Arte Povera o el 
“grado cero de la escritura” teorizado por Roland Barthes. Es curioso cómo, a pesar de tratarse 
de influencias aparentemente opuestas al Pop, también empujan a los Archizoom hacía una 
arquitectura entendida como inexpresiva “caja desnuda”, un puro soporte multifuncional (o a-
funcional) cada vez más neutro. Además, en 1967 se publica la traducción al italiano que Aldo 
Rossi realiza del texto Arquitectura. Ensayo sobre el arte de Étienne-Louis Boullée que tendría 
una gran acogida entre los jóvenes arquitectos italianos. El propio Rossi acuña, referida al 
arquitecto ilustrado, la expresión “racionalismo exaltado” para referirse a un sistema arqui-
tectónico cuya racionalidad “exaltada” se basa, no tanto en una voluntad de objetividad o en 
una fría actitud científica, sino en la aplicación implacable y rigurosa de determinados princi-
pios que se expresa en el gusto por las formas elementales y absolutas. Para Gargiani, la obra de 
Boullée no hace sino fortalecer la apuesta de los Archizoom por las “grades cajas” y, más en 
general, por una arquitectura no proyectada: 
… los Archizoom se adentran en los territorios de ‘racionalismo exaltado’, donde las arqui-
tecturas aparecen inmersas en silencios metafísicos y asumen apariencias elementales 
próximas a disolverse en la nada. En la exploración de esos territorios, Archizoom tiene co-
mo compañeros de viaje perfectos no sólo a los amigos de Superstudio, sino también a Rossi 
y Grassi. Nace así, a través de afinidades fugaces generadas por un contexto cultural e histó-
rico, una singular tendencia vanguardista de la arquitectura italiana, cuyos protagonistas 
                                                                  
20 Para Foster, en los últimos lustros el proceso de sobrecarga visual que desencadenó el Pop ha producido la proliferación de 
“decorated ducks” de los que el Guggenheim de Bilbao sería un ejemplo paradigmático: … Gehry parecía haber trascendido 
la oposición venturiana entre estructura moderna y ornamento posmoderno, pato formal y cobertizo decorado, arquitectura 
como monumento y arquitectura como signo, pero en realidad derribó las dos categorías. [...] Y en este punto Gehry no está 
solo: hay toda una bandada de ‘patos decorados’ que combinan la monumentalidad intencional de la arquitectura moderna 
con la iconicidad falsamente populista del diseño posmoderno. FOSTER, Hal: “Image Building”, Archphoto 2.0 Radical City, nº 
1, 2011, pp. 14-15 (ed. original en: The Art-Architecture Complex, Verso Books, Nueva York, 2011) 
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tienen el objetivo común de recuperar una mítica racionalidad absoluta que destruya cual-
quier acto de creación arbitrario.21 
Al interés del grupo por la arquitectura del arquitecto revolucionario, y por la lectura que 
Rossi hace de ella, contribuye seguramente la analogía que podían establecerse con su propio 
proceso de simplificación formal que había derivado en los “cubos gigantescos”. Es curioso 
cómo la consolidación de la interpretación que los Archizoom hacen de ese “racionalismo 
exaltado” en términos de un grado cero arquitectónico se produce, en gran parte, en la produc-
ción “comercial” de los Archizoom y, de forma especialmente clara, en proyectos de iglesias 
como la de Sant’Agata, en Regello, del 67, o la de Zingonia del 67-68. En estos proyectos, en los 
que tal vez podría esperarse una carga iconográfica o figurativa importante al tratarse de 
edificios destinados al culto, es donde las “grandes cajas” se liberan sorprendentemente de la 
decoración adherida a sus pieles para presentarse como contenedores neutros y provocadora-
mente banales, casi indistinguibles de naves industriales anónimas. Se plantea, así, una especie 
de arquitectura automática de creciente abstracción que va ligada a la elección de métodos 
                                                                  
21 GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p.110 
F33, 34, 35 - Archizoom Associati: Centro Nazionale dell’Artigianato en la Fortezza da Basso, Florencia, 1967-68 
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constructivos y materiales industriales liberados, en la medida de lo posible, de asociaciones y 
connotaciones culturales o simbólicas. 
Estos ejemplos, que forman parte de la producción de subsistencia del grupo y que los Ar-
chizoom no tenían especial interés en divulgar, pudieron ser, sin embargo, un elemento clave 
para su posterior producción de “alta arquitectura” más especulativa. Así, el conjunto de pro-
saicos condicionantes impuestos por la dura realidad, las ventajas que la modulación, la simpli-
ficación formal y la industrialización implican para la obra, o la simple economía de los mate-
riales, pudieron ser un elemento que empujara a los miembros del grupo hacia una creciente 
reducción expresiva a través de una abstracción industrializada. Por ejemplo, la elección de 
paneles de fibrocemento 
22 
como material unificado para la fachada y la cubierta de la Iglesia de 
Sant’Agata puede, desde luego, expresar una voluntad consciente de reducción expresiva, pero 
no era seguramente ajena a la sencillez de la puesta en obra y a la imbatible economía del 
material, aspectos importantes para persuadir a cualquier cliente y, por lo tanto, fundamenta-
les en un proyecto que iba a ser construido. 
El conjunto de la muy prolífica producción comercial, que el grupo lleva adelante en sus 
primeros años como titulados, tiene otra virtud, la de dotar a los miembros del grupo de una 
sorprendente madurez profesional en muy poco tiempo, de un “oficio” del que, obviamente, 
carecían sus proyectos estudiantiles y que dotará a su producción posterior de una notable 
verosimilitud y solidez técnica, algo que constituye un contrapunto muy enriquecedor de la 
carga especulativa de sus propuestas más radicales. 
La tendencia que estos proyectos eclesiásticos inauguran se consolida en un ejemplo que ya 
no forma parte de la producción “alimenticia” y vergonzante del grupo sino de su producción 
más ambiciosa, aquella que los Archizoom no tenían reparos en divulgar. Nos referimos a la 
propuesta que el grupo presenta al concurso para construir en Florencia un Centro Nacional de 
la Artesanía en la renacentista Fortezza da Basso, obra de Sangallo. 
Se plantea una intervención en el patrimonio muy similar a la que propuso Morozzi en su fin 
de carrera, de hecho, la propuesta que los Archizoom presentan al concurso puede entenderse 
como la evolución natural de este proyecto depurado a la luz de los últimos desarrollos del 
grupo. La idea central es la misma: rellenar el patio de la fortaleza con una “gran caja”; las 
diferencias con el proyecto para el Castello dell’Imperatore van en la dirección de aumentar la 
inexpresividad de la pieza propuesta y su carácter de objeto “no proyectado”. El perímetro del 
volumen es el resultado directo de ocupar toda la superficie permitida en las bases del concur-
so, respetando, únicamente, el retranqueo obligatorio respecto al perímetro del patio: una 
generación de la forma automática. La pieza tiene una presencia mucho más discreta, su altura 
es sólo ligeramente superior a la de las murallas de la fortaleza y su superficie presenta un 
acabado de chapa liso, uniforme y pulido en claro contraste con las bandas bicolores del pro-
yecto de Morozzi. La imagen del volumen resultante es la de un monolito aescalar, autista e 
inexcrutable. El único elemento que permite “medir” la envolvente es una retícula de orificios 
que, a modo de tragaluces, pautan implacablemente la cubierta y que releja, al exterior, los 
vanos de la retícula cuadrada de pilares. El único objetivo de esta enorme caja es generar un 
vacío, un lugar lo más neutro y libre de condicionantes posible que permitiera su colonización 
por las distintas ferias y congresos previstos en las bases.  
                                                                  
22 Los paneles ondulados, conocidos con el nombre comercial de “Uralita” en España y “Eternit” en Italia 
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El proyecto plantea, además, una puesta en crisis de la condición canónica del objeto arqui-
tectónico como algo cerrado y acabado: aunque los muros de la fortaleza limitan la extensión 
de la construcción y definen su forma de facto, por su condición de sistema isótropo y homogé-
neo, se trata de un edificio potencialmente infinito. Si las megaestructuras que proliferaban 
entonces ponían en duda la distinción entre arquitectura y ciudad al  plantear construcciones 
de una escala territorial, el proyecto para la Fortezza da Basso, a pesar de sus mucho más 
modestas dimensiones, plantea un sistema que, independientemente de la forma o la escala de 
su formalización efectiva, es expandible en todas las direcciones y que, no solamente podría 
llegar a coindidir y confundirse con la ciudad, sino con la totalidad del hábitat humano. 
Por todos estos motivos la propuesta para la Fortezza da Basso es el antecedente más claro 
del campo neutro, isótropo, afuncional y colonizable de la No-Stop City y, tal y como afirma 
Deganello, de la no arquitectura: 
¿Cuál es el sentido de este proyecto? No queremos arquitectura, queremos demoler la lógica 
tradicional de la arquitectura como artefacto resuelto a través de la composición. La arqui-
tectura es un artefacto técnico por una parte, y es un contenedor de vida por la otra; nos in-
teresa construir contenedores que permitan vivir a los destinatarios privilegiados por noso-
tros. En este proyecto se encuentran todas las premisas para la No-Stop City. 23 
Otro proyecto significativo de esta época es la propuesta para el concurso del pabellón ita-
liano de la Exposición Universal de Osaka del 70.  
Se trata de un proyecto que intenta lograr un difícil equilibrio entre la carga figurativa y evo-
cadora exigible a un pabellón nacional expositivo, que se plasma en un tricolor e idealizado 
paisaje ondulante, y la fuerte abstracción formal que empezaba, entonces a obsesionar al 
grupo. En este sentido, aunque se trata de un edificio que busca una mayor expresividad que la 
propuesta para la Fortezza da Basso, lo cierto es que comparte su carácter antijerárquico, 
                                                                  
23 DEGANELLO, Paolo: “Narrate, uomini, la vostra storia”, (conferencia) Facoltà di Architettura Civile del Politecnico di 
Milano, 18 enero 2006, en: http://sites.google.com/site/paolodeganello/articoli/narrate-uomini-la-vostra-storia (octubre 
2011) 
F36 - Archizoom Associati: Concurso para el pabellón italiano de la Expo de Osaka del 70, 1968 
F37 - Archizoom Associati: Pabellón de la RAI,  Exposición de la electrónica, Roma, 1969 
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abierto y expandible al tratarse de otro campo isótropo, en este caso organizado mediante 
bandas onduladas y gruesos muros transparentes. Además, se trata de un edificio enterrado, 
cuya única fachada es la cubierta, y en el que todo el programa expositivo se desarrolla en una 
neutra y vacía caja negra invisible desde el exterior. Se platea así un espacio cóncavo e introver-
tido que sólo gracias a la climatización e iluminación artificiales puede independizarse del 
exterior: un hábitat interior que anuncia la No-Stop City. 
3.5 Ensayos de desmaterialización. 1968-69 
La búsqueda de la máxima abstracción y neutralidad expresiva implicaba la búsqueda de los 
materiales apropiados para esta “arquitectura sin atributos”. Los materiales industriales que el 
grupo utiliza en su producción comercial, sin memoria ni significados adheridos, se revelan 
como los más adecuados para las pieles desnudas de sus proyectos. Un tránsito desde los fines 
de carrera más pop a proyectos como Sant’Agata, Zingonia o Fortezza da Basso, que parece ir de 
los decorated a los undecorated shed y que va de la mano de la hipertrofia escalar y la sobrecar-
ga iconográfica y alegórica de los muebles y propuestas de interiores de aquellos años.  
Pero por entonces se produce, también y como consecuencia lógica del creciente carácter 
secundario y silencioso que la arquitectura empezaba a tener en la obra de Archizoom, las 
primeras pulsiones hacia la desaparición y la desmaterialización. El proyecto para Osaka es un 
buen ejemplo al tratarse de un edificio enterrado y carente de alzados y en el que gran parte de 
la imagen del edificio se hace recaer en los gruesos muros de plástico trasparente, cualidad 
evanescente por excelencia.
24
 Que el proyecto tenía ya vocación de disolución, de convertirse en 
puro fondo para el contenido expositivo, queda claro en esta reflexión de Deganello: “Creo que 
es el proyecto más bonito de Archizoom, precisamente porque es clarísimo, cómo la arquitec-
tura puede liberarse del monumento y alcanzar una dimensión poética, valorando algo tan 
vulgar tradicionalmente como la mercancía
”
. 
25
 
Existe un proyecto expositivo de esos años que los Archizoom logran construir y en el que ya 
se avanza decididamente en esta tendencia hacia la desmaterialización. Se trata del pabellón 
de la RAI para la Exposición de la Electrónica que tiene lugar en el EUR de Roma en marzo del 
69. El montaje consistía en una serie de prismas de plástico negro y brillante que alojaban 
televisores empotrados y unas paredes perimetrales de vidrio reflectante que ocultaban tras de 
sí reproducciones de planetas. Dependiendo de la intensidad de la iluminación de estos plane-
tas y de la sala, las paredes del recinto ganaba trasparencia o actuaban como espejos que 
reflejaban los prismas y las pantallas. Unos niveles lumínicos muy bajos potenciaban el juego 
de reflejos cruzados de monitores, prismas y planetas, generando una atmosfera líquida y de 
difícil aprehensión perceptiva. 
                                                                  
24 Estaba previsto que estos muros fueran de “Vedril” (conocido en España como “Plexiglás), un plástico que, por su dureza, 
se presta a ser utilizado como sustituto del vidrio. El uso de este material como elemento puramente compositivo, escenográfi-
co y afuncional, en lugar de como cerramiento, tiene un ilustre precedente en los gruesos pilares de vidrio que sostienen el 
cielo del paraíso en el Danteum de Terragni. 
25 DEGANELLO, Paolo: “Narrate, uomini, la vostra storia”, (conferencia) Facoltà di Architettura Civile del Politecnico di 
Milano, 18 enero 2006, en: http://sites.google.com/site/paolodeganello/articoli/narrate-uomini-la-vostra-storia (octubre 
2011) 
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Esta propuesta, que estaba en línea con muchas actuaciones artísticas de entonces, avanza 
en el vaciamiento semántico y de naturaleza perceptiva de lo construido, en su conversión en 
casi nada. Pero, de un modo visionario, este vaciamiento no se llevaba a cabo a favor de unos 
muebles con voluntad de protagonismo, sino a favor de la información inmaterial, pura y 
perfecta, contenida en las pantallas de televisión: las ventanas abiertas de la nueva sociedad de 
la información. 
La intención de hacer desaparecer la arquitectura y convertirla en puro soporte de informa-
ción queda patente en una nota sobre el pabellón: “Una forma de no hacer arquitectura, de 
evitar las sorpresas de viejas declaraciones de estilo. Sólo cosas auténticas para ver, imágenes, 
cuerpos celestes y su multiplicación al infinito. El espejo, como es sabido, es la forma de cons-
F38 - Giovanni Battista Piranesi: Ichnographiam Campi Martii (fragmento),1757 
F39 - Ludwig Hilberseimer: Hochhausstadt (Ciudad vertical), 1924 
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truir sin imagen, sin color, reproponiendo sólo aquello que ya existe: nociones, imágenes, 
crónicas”.
26
 
En este sentido, el pabellón para la RAI avanza una idea que estará presente en la No-Stop 
City pero que se radicalizará en los posteriores modelos de urbanización débil: el paso a una 
condición urbana inmaterial y omnipresente. Mientras en la “ciudad sin arquitectura” ejempli-
ficada en la primera, el papel subsidiario y silencioso de la arquitectura lo provoca la prolifera-
ción arrolladora de los objetos de consumo, en la “ciudad sin arquitectura” que encarnan los 
segundos, la disolución de la arquitectura obedece a la proliferación de contenidos, imágenes e 
información. En el primer caso nos hallamos ante un cambio tangible y cuantitativo que se 
produce en la esfera material mientras que en el segundo se trata de un cambio cualitativo 
producto de una nueva realidad intangible e inmaterial. 
Un aspecto que está ligado a otro tema que late en esta propuesta y que será muy importan-
te posteriormente en la obra de Branzi: la irrepresentabilidad inherente al mundo de la infor-
mación y la electrónica. Poco tiempo después el grupo reflexionaba sobre ello: 
Este tipo de ironía está en cualquier caso muy lejana del tipo de ironía Pop, que trataba de 
hacer una caricatura del sistema a través del bote de conservas: en realidad, el sistema se 
ha convertido en una realidad extremadamente difícil de representar, muy huidiza formal-
mente,  y también muy cercana a  identificarse con toda la realidad que nos rodea. 27 
3.6 Discorsi per Immagini: utopías metropolitanas reprimi-
das. 1969 
Tras los proyectos académicos de escala territorial en los que habían experimentado con 
megaestructuras, los miembros del grupo no habían vuelto a interesarse por los proyectos de 
gran escala a pesar de que, a priori, parecían un campo de pruebas especialmente adecuado 
para sus inquietudes teóricas y su militancia política. A finales del año 69 vuelven a preocupar-
se por la problemática de la gran escala y lo hacen muy influidos por el intenso debate sobre la 
ciudad que entonces se estaba produciendo en Italia y, de manera especialmente intensa, en el 
heterogéneo ámbito marxista. Aunque un análisis más detallado de este debate, se llevará a 
cabo en relación a la No-Stop City, podemos avanzar aquí algunos temas generales del mismo 
que explican el último giro que protagonizan los Archizoom antes de su proyecto más conoci-
do: el paso del “razionalismo esaltato” al “verismo esistenziale”.  
El muy influyente texto de Manfredo Tafuri “Per una Critica dell’Ideología Architettonica”, 
publicado en Contropiano en el número de enero-abril del 69, además de ejercer una notable y 
muy duradera influencia teórica, condensa algunas ideas fundamentales de la crítica marxista 
de la ciudad de entonces. Tanto los escritos de Tafuri como los de otros influyentes pensadores 
marxistas iban dirigidos, en aquellos años, a la denuncia de cualquier utopía, de cualquier 
imagen ilusionante de ciudades y sociedades futuras. La prioridad debía ser el análisis exhaus-
tivo de lo existente que hiciera posible la toma de control por parte del proletariado. Las repre-
                                                                  
26 ARCHIZOOM Associati: nota manuscrita, sin fecha (citada en: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. 
Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p.120) 
27 ARCHIZOOM Associati: carta a Madeleine Lundberg, 1970 (citada en: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-
1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p.161) 
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sentaciones visionarias de realidades alternativas eran vistas, en la jerga marxista del momen-
to, como mistificaciones o reformismo. 
En Tafuri, la condena de las utopías provoca, por una parte, el rechazo de la arquitectura 
más expresiva y, por la otra, la relativa aprobación de aquellos arquitectos que, como Mies o 
Hilberseimer, habían planteado una arquitectura tendente hacia el “grado cero”, el silencio y la 
disolución. Es muy significativo que uno de los apartados del escrito de Tafuri se titule “La 
forma como utopía regresiva,” 
28
 expresión que sintetiza bien un modo de pensar y de producir 
teoría que ejerció un importante efecto coercitivo sobre muchos jóvenes arquitectos de enton-
ces. 
                                                                  
28 TAFURI, Manfredo: “Toward a Critique of Architectural Ideology”, en: K. Michael Hays (ed.): Architecture Theory since 1968, 
The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998, p. 13 (ed. original: “Per una Critica dell’ideologia architettonica”, Contro-
piano, nº 1, 1969) 
F40 - Archizoom Ass.: Discorsi per Immagini: Unità d’abitazione sulla Piazza Rossa, 1969 
F41 - Ludwig Hilberseimer: Ciudad de negocios en la Gendarmenmarkt, Berlín, 1928 
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Dos de las posiciones hacia la metrópolis que Tafuri desarrolla en este texto a partir del aná-
lisis del Campo Marzio de Piranesi y de la Ciudad vertical descrita en el libro Großstadtarchitek-
tur de Hilberseimer, son especialmente importantes para la posterior obra de Archizoom. 
En el colosal collage de imágenes del pasado que es el Campo Marzio reinventado por Pirane-
si en sus grabados, Tafuri detecta el conflicto caótico entre ciudad y arquitectura, un conflicto 
que la arquitectura no puede ganar y que reduce los edificios a fragmentos que navegan a la 
deriva en una ciudad cuya estructura y orden parece haberse licuado. Pero se detecta, también, 
el conflicto de la arquitectura consigo misma:  
Estos fragmentos, en la ciudad, fueron despiadadamente absorbidos y privados de toda au-
tonomía, a pesar de su obstinado deseo de asumir configuraciones compositivas articula-
das. En la ‘Iconographia Campi Martii’ asistimos a una representación épica de la batalla 
librada por la arquitectura contra sí misma. La tipología se afirma como una instancia or-
ganizativa superior, sin embargo, la configuración de los distintos tipos tiende a destruir el 
concepto mismo de tipología; la historia es invocado como un ‘valor’ intrínseco, sin embargo, 
el paradójico rechazo de la realidad arqueológica pone su potencial civilizador en duda; la 
invención formal parece proclamar su propia primacía, sin embargo, la repetición obsesiva 
de las invenciones parece reducir todo el organismo urbano a una especie de gigantesca 
‘máquina inútil’. 29 
La propia proliferación de objetos arquitectónicos, al producirse en una ciudad desarticula-
da y atomizada, pone en crisis la autonomía de estos fragmentos, la concepción tipológica de 
los mismos, su valor histórico y formal y, finalmente, la propia arquitectura. En última instan-
cia, Tafuri detecta en estos grabados ilustrados la amenaza inminente de la pérdida de organi-
cidad de la forma y la crisis del objeto arquitectónico, vaciado de significado y convertido en 
signo vacío, a punto de disolverse en la ciudad. 
Esta crisis intuida en el Campo Marzio alcanza sus últimas consecuencias en la Hochhauss-
tadt (Ciudad vertical) de Hilberseimer. El edificio, entendido como centro y medida de la 
ciudad, como elemento que articula las distintas partes del organismo urbano, está clamoro-
samente ausente del discurso de Hilberseimer:  
La arquitectura de la gran ciudad depende esencialmente de la solución dada a dos facto-
res: la célula básica y el organismo urbano en su conjunto. La habitación individual, como el 
elemento constitutivo de la vivienda, determinará su apariencia, y puesto que las viviendas 
a su vez forman bloques, la habitación se convertirá en un factor en la configuración urba-
na, que representa el verdadero objetivo de la arquitectura. Del mismo modo, la estructura 
planimétrica de la ciudad tendrá una influencia sustancial en el diseño de la vivienda y la 
habitación. 30 
No sólo la totalidad de lo construido se genera a partir de la pequeña célula de habitación y 
de la estructura general de la ciudad, siendo los bloques algo subordinado y definido por lo muy 
pequeño y lo muy grande, sino que esto último es el resultado, también directo, de los tráficos 
                                                                  
29 TAFURI, Manfredo: “Toward a Critique of Architectural Ideology”, en: K. Michael Hays (ed.): Architecture Theory since 1968, 
The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998, p. 10 (ed. original: “Per una Critica dell’ideologia architettonica”, Contro-
piano, nº 1, 1969) 
30 HILBERSEIMER, Ludwig: Grossstadtarchitektur, Julius Hoffmann Verlag, Stuttgart, 1927, p. 100 (citado en: TAFURI, Manfre-
do: “Toward a Critique of Architectural Ideology”, en: K. Michael Hays (ed.): Architecture Theory since 1968, The MIT Press, 
Cambridge, Massachusetts, 1998, p. 21) 
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estratificados de distinto tipo que excavan calles en el continuum urbano. La ciudad de Hilber-
seimer es un “modelo organizativo” definido por flujos y procesos productivos, la forma de la 
ciudad es la forma de estos flujos y procesos: 
A la vista de las técnicas de producción modernizadas y la expansión y racionalización del 
mercado, el arquitecto, como productor de ‘objetos’, se convirtió en una figura incongruente. 
Ya no se trataba de dar forma a los distintos elementos del tejido urbano, ni siquiera a sim-
ples prototipos. Una vez que la auténtica unidad del ciclo de producción se ha identificado 
en la ciudad, la única tarea que el arquitecto puede tener es la de organizar el ciclo. Llevan-
do esta perspectiva a sus últimas consecuencias, Hilberseimer insiste en la tarea de elaborar 
‘modelos organizativos’ como la única que puede reflejar plenamente la necesidad de una 
producción de edificios taylorista, como la nueva tarea de un técnico que está completa-
mente integrado en este proceso. 
Sobre la base de esta posición, Hilberseimer fue capaz de evitar implicarse en la ‘crisis del 
objeto’ tan ansiosamente articulada por arquitectos como Loos y Taut. Para Hilberseimer, el 
objeto no estaba en crisis porque ya había desaparecido de su ámbito de consideraciones. 31 
                                                                  
31 TAFURI, Manfredo: “Toward a Critique of Architectural Ideology”, en: K. Michael Hays (ed.): Architecture Theory since 1968, 
The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998, p. 22 (ed. original: “Per una Critica dell’ideologia architettonica”, Contro-
piano, nº 1, 1969) 
F42, 43, 44 – Archizoom Associati: 
Discorsi per Immagini, 1969: Grattacielo 
a Manhattan, Edificio residenziale per 
centro storico y Sventramento a Bologna 
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Pero, si por una parte el objeto arquitectónico en Hilberseimer deja de estar en crisis para, 
simplemente, desaparecer de su discurso, por la otra es la forma de la ciudad  la que entra en 
crisis al convertirse en algo secundario y sometido a un sistema organizativo que vela, única-
mente, por maximizar la eficiencia productiva desentendiéndose de cualquier otro condicio-
nante tradicional del hecho urbano y de su lectura a través de la forma. La metrópolis se con-
vierte en un sistema neutro, repetitivo y homogéneo que es la máxima expresión del sistema 
productivo. 
Cuando se dice que en el Campo Marzio se levanta acta de la perdida de organicidad de la 
forma, se trata desde luego de la forma arquitectónica pero también de la forma urbana, una 
perdida que late también en la Hochhausstadt. Sin embargo, a pesar de compartir esta carac-
terística, la forma en que esta pérdida se produce es bien distinta. Mientras en el primer caso es 
el resultado de un exceso de heterogeneidad, de lo específico y lo connotado, en el segundo es el 
resultado de un exceso de homogeneidad, de lo genérico y lo neutro. 
Sabemos que los miembros de Archizoom leen con gran interés el texto, lo anotan, redactan 
un resumen del mismo y discuten sobre él.
32
 Las conclusiones que extraen serán esenciales 
para sus propios planteamientos hacia la arquitectura y la ciudad y, en algunos casos, refor-
zarán intuiciones que estaban latentes en su obra. Así, la crisis del objeto arquitectónico, su 
pérdida de protagonismo en la ciudad y su disolución en la misma cartografiada por Tafuri 
parecía ser congruentes con el carácter cada vez más abstracto, desnudo e inexpresivo de las 
propuestas del grupo. Incluso podría establecerse un paralelismo entre la evolución enunciada 
por Tafuri y la de la propia producción de Archizoom: mientras los proyectos más pop del 
grupo todavía podría leerse como esos fragmentos de arquitectura que navegaban a la deriva 
reclamando, infructuosamente, autonomía, protagonismo y centralidad en el Campo Marzio, 
sus proyectos más neutros (Zingonia, Fortezza de Basso) parecen cercanos a la banalización de 
lo construido y ese grado cero de la forma arquitectónica que late en la Hochhausstadt . Esta 
tendencia hacia la máxima abstracción recibe, a partir de ese momento, un sólido espaldarazo 
teórico como lo hace la influencia que en el trabajo del grupo tienen los arquitectos que, como 
Mies o Hilberseimer, reciben un juicio menos severo por parte del estricto Tafuri. 
 Además, el discurso de Hilberseimer, que entiende la ciudad como una entidad eminente-
mente organizativa, influirá de forma inequívoca en la No-Stop City. Tras haber discutido “Per 
una Critica dell’Ideología Architettonica” en el seno del grupo, Gilberto Corretti deja constancia 
de una conclusiones que tienen mucho de revelación, de epifanía del fin de la arquitectura: 
Apuntes tras una larga discusión. La arquitectura ya no existe. Ya no existe la ciudad como 
artefacto y forma acabada, existe la ciudad como condición de eficiencia y, como tal, se re-
presenta por si misma. Los dos niveles del sistema: la demagogia pequeñoburguesa y la gran 
red estructural. El sistema industrial no produce valores. La arquitectura desaparece. Pro-
ducción y demagogia. La demagogia permite que, dentro de las redes productivas, exista es-
pacio para la espontaneidad. Los Ángeles, ciudad de casitas en un entramado de complejas 
carreteras y nodos de consumo y clasificación. 33 
                                                                  
32 Ver: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, nota 
10, p. 163 
33 CORRETTI, Gilberto: anotación en cuaderno, 7 de abril 1969 (citado en: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-
1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, nota 11, p. 163) 
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En esta anotación de Corretti aparece la sugestiva definición de la ciudad como una “condi-
ción”, es decir, como algo desligado de lo construido y su forma, y su consiguiente conversión, 
primero, en extensión homogénea e indiferenciada, absolutamente carente de locus, y, después, 
en algo potencialmente inmaterial e, incluso, omnipresente.  
Los Archizoom asumen que el arquitecto no puede seguir siendo un productor de objetos 
arquitectónicos, por lo menos en la concepción clásica de los mismos, esto es, tipológicos, 
autónomos compositivos y retóricos, sino, más bien, un organizador de flujos, de procesos. Para 
Tafuri, el conflicto entre ciudad y arquitectura es insalvable y presume, no sólo la crisis del 
objeto arquitectónico sino también la crisis metropolitana o, por lo menos, la crisis del plan y 
de la forma urbana como portadora de valores. De este razonamiento deriva una conclusión 
que será especialmente influyente en el discurso branziano: que se ha producido una ruptura 
entre las tres escalas del proyecto moderno. Esta idea, recurrente en el discurso de Branzi, es 
F45 - Archizoom Associati: Discorsi per Immagini: Quartieri paralleli per Berlino, 1969 
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tan importante que para él es, tal vez, la característica más importante del Radical. En 2009 
afirmaba en una conferencia: 
El movimiento radical es el primero en advertir que se ha producido una ruptura en la uni-
dad del proyecto moderno. Hasta ese momento se pensaba que el proyecto urbano, la arqui-
tectura y el diseño colaboraban para un futuro en el orden, mientras que nosotros nos dimos 
cuenta de que, en realidad, estas tres categorías profesionales y proyectuales representaban 
culturas en conflicto entre ellas, que reclamaban cada una su propia autonomía y su propia 
centralidad, como de hecho ocurrió. La idea de que pueda existir un orden general del 
mundo material es una utopía que comenzó a caer en aquellos años. 34 
Pero aunque el anatema contra las “utopías figurativas” emitido por una parte del marxismo 
italiano disuade a Archizoom de proponer proyectos de marcado carácter visionario, la “verdad 
profunda” que Tafuri consigue hacer aflorar del Campo Marzio, a pesar de ser una representa-
ción fantástica e idealizada del pasado sin aparente vocación propositiva, convence al grupo 
del potencial crítico que la pura producción de imágenes puede tener para desvelar las fallas 
del sistema capitalista y exacerbar sus contradicciones. 
Esta nueva actitud crítica, con la que se pretende alcanzar una mayor coherencia  entre la 
actividad profesional y militancia política, es denominada por los Archizoom “verismo esisten-
zale”. El grupo, en un gesto retroactivo muy propio de Tafuri, incluso proyecta este nuevo 
marco teórico a proyectos anteriores como la Città Estrusa.35 
La primera ocasión en la que los Archizoom ponen en práctica este verismo esistenziale es en 
una serie de fotomontajes de ciudades y territorios que se publican en septiembre del 69 en 
L'Architecture d'Aujourd'hui y en diciembre del mismo año en Domus,36 en este último caso 
reunidos bajo el título común de “Discorsi per immagini”,  con los del Monumento Continuo de 
Superstudio. Los Discorsi per immagini reflejan fielmente el rechazo a la ortodoxia disciplinar 
de aquella generación: propuestas megalómanas que carecen de toda intención de ejecutarse, 
que renuncian a la mayoría de instrumentos disciplinares habituales y en las que todo aquello 
que quiere decirse se condensa en una única imagen; de hecho, el fotomontaje era uno de los 
instrumentos favoritos de las neovanguardias de los 60. En el caso de los Archizoom, a estas 
características se añade la intención de elaborar un análisis crítico de lo existente mediante la 
superposición de un objeto que establece con él una relación dialéctica, alegórica y, a menudo, 
irónica. El proyecto se entiende, de este modo, como medio de investigación que, mediante la 
sola producción de imágenes, pretende desvelar la “verdad profunda” latente en las metrópolis 
contemporáneas de modo análogo a como habrían hecho los grabados de Piranesi. 
Cristina Ratazzi ha señalado dos aspectos importantes en relación a estos fotomontajes. El 
primero es que los Discorsi per Immagini representan la imposibilidad consciente de represen-
                                                                  
34 BRANZI, Andrea: “Archizoom and the Origins of the Italian Radical Architecture Movement” (conferencia), Ciclo: Fabricators 
of Ideology and Architectural Education, Berlage Institute, 25 junio 2009,en: http://www.berlage-
institute.nl/galleries/videos/watch/2009_06_25_archizoom_and_the_origins_of_the_italian_radical_architecture_movement 
(enero 2012) 
35 Nuestro examen de 1964 puede inscribirse en la experiencia piranesiana, la re-presentación de una contradicción profunda 
que adquiere el valor de verdad profunda. No se trataba de utopía en tanto no apuntaba a realidades posibles sino que 
aceptaba hasta el final la representación de las instancias más contradictorias del nivel del capital entonces actual. CORRETTI, 
Gilberto: anotación en cuaderno, posterior al 30 de junio del 1969 (citado en: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 
1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 134) 
36 ARCHIZOOM Associati: “Congrès de Turin, 25, 26, 27 avril 1969”, L'Architecture d'Aujourd'hui, XL, nº 145, septiembre, 
1969 y ARCHIZOOM Associati: “Discorsi per Immagini”, Domus nº 481, diciembre, 1969 
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tar el sistema, el segundo es que, al superponer una especulación construida a lo existente, esto 
último se convierte en un ready-made y se activa como herramienta crítica: 
La ideología de base oscila entre la provocación contra ciertos hábitos culturales y la teoría 
de una reestructuración de los lenguajes formales. Se intenta expresar la imposibilidad de 
representar el sistema sobre el que la arquitectura debería operar, asociado a la desazón del 
sujeto enfrentado con él. Si, por un lado, los monumentos de Claes Oldenburg, intervienen en 
el entorno en forma de ‘ready-made’ que ironizan sobre el consumismo y lo contestan, por el 
otro, las intervenciones urbanas de Archizoom, llevan a cabo la contestación invirtiendo la 
relación entre entorno y artefacto tomando del primero, que es la ciudad, el ‘ready-made’ de 
partida. 37 
Llevando un poco más allá este razonamiento, se puede decir que, junto a las dificultades de 
representar un sistema que presenta una complejidad creciente, estas imágenes, aparentemen-
te despreocupadas y provocadoras, pueden reflejar, también la frustración debida a la percep-
ción de la impotencia de la disciplina para operar en este sistema y transformarlo, un tema, por 
otra parte, recurrente en la obra de Tafuri. 
                                                                  
37 RATAZZI, Cristina: Andrea Branzi. Militanza tra teoría e prassi, FrancoAngeli, Milán, 1997, p. 79 
F46, 47 - Hans Hollein: Superstructure over Vienna (1960) y Highrise Building, Sparkplug project (1964) 
F48 – Claes Oldenburg: Sin título (del portfolio London Knees, 1966) 
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Los fotomontajes de los Discorsi per Immagini reflejan invariablemente inserciones de gran 
escala en distintos entornos mediante fotomontajes en blanco y negro sobre vistas lejanas. A 
pesar del formato compartido, pueden identificarse distintitas estrategias de intervención que 
muestran la variedad de influencias a las que estaban expuestos los miembros del grupo. En 
algunos de los fotomontajes, como Grattacelo con foglie di ficus a New York o Grattacelo a 
Manhattan, Archizoom utiliza una estrategia próxima al ready-made o al détournement situa-
cionista consistente en insertar formas reconocibles pero alterando su  escala, una estrategia 
similar a la algunos fotomontajes de Claes Oldenburg o Hans Hollein.
38
 En otras imágenes 
como Roof Garden, Belvedere o Megastruttura di edifici residenziali in serie di archi se represen-
tan descomunales formas elementales que recuerdan a los volúmenes elementales y sublimes 
de Boullée o Ledoux mientras que en Giochi d’acqua sullo stretto di Messina, Parco con colline a 
file di palme a New York  o Colline di rapporto su città di pianura late la influencia de los artistas 
de lo que entonces se denominaban Earth Works como De María, Oppenheim, Smithson o 
Long.  
Pero los Discorsi pueden también analizarse a la luz de los planteamientos de Tafuri en “Per 
una Critica dell’ideologia architettonica”, el texto que tuvo una influencia crucial en el desarro-
llo de la “ciudad sin arquitectura”. Tanto el Campo Marzio, interpretado como un spolium 
indiscriminado que imposibilita cualquier relación orgánica y articulada ente los fragmentos y 
la ciudad, como la Hochhausstadt, que articula una relación directa entre lo muy pequeño y lo 
muy grande respecto a la que la escala intermedia asume un papel subordinado, parecen 
decretar la imposibilidad de plantear edificios que respondieran al canon arquitectónico 
albertiano y que fueran capaces de mediar entre el objeto y la ciudad. En relación al diagnóstico 
de Tafuri, estos fotomontajes urbanos del 69 pueden leerse como un esbozo de las posibilida-
des que le quedan a la arquitectura una vez que ha perdido la centralidad en la ciudad y ha 
estallado la articulación orgánica entre las partes y el todo. Lo que parecen sugerir los Discorsi 
per Immagini es que al edifico le quedan tres alternativas: La primera, aumentar de tamaño 
hasta alcanzar una escala metropolitana o incluso territorial (como las megaestructuras), la 
segunda, convertirse en llamativo objeto de consumo hipericónico, cercano al producto de 
diseño industrial o a la obra de arte (como las esculturas de Oldenburg) y la tercera, asumir el 
carácter superfluo de la escala intermedia que encarna y buscar la desaparición y el silencio 
(como apunta la obra de Mies o Hilberseimer).  
De entre los Discorsi per immagini, los que son antecedentes más claro de la No-Stop City, son 
aquellos que, perteneciendo por su escala (o por el encuadre ambiguo del fotomontaje) a la 
primera categoría, tiene también algo de la tercera, es decir, aquellos que, a la vez, alcanzan una 
escala urbana y un silencio, en la jerga del grupo, “catatónico”. Se trata de Quartieri Paralleli per 
Berlino y Unità di abitazione sulla Piazza Rossa: aquellos que, no por casualidad, están más 
cercanos a las frías y abstractas ciudades de Hilberseimer. Para Pier Vittorio Aureli, la simplici-
dad formal de la arquitectura de Hilberseimer sugirió a Branzi:  
                                                                  
38 Nos referimos a trabajos del artista americano como Lipsticks in Piccadilly Circus (1966) o su serie London Knees (1966) y a 
los múltiples fotomontajes del arquitecto vienés de los primeros sesenta en los que se insertaban todo tipo de objetos (portaa-
viones, rocalla, cigarrillos, bujías, radiadores y otras piezas de coches) en distintos entornos. Para las relaciones de los Discorsi 
per Immagini con otras experiencias neovanguardistas ver: STAUFFER, Marie Theres: “Utopian reflections, reflected utopias. 
Urban designs by Archizoom and Superstudio”, AA Files, nº 47, verano 2002 
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… una forma de ciudad que no tenía ningún valor que representar más que su propio valor 
de uso como un sistema del que se pudiera apropiar el proletariado urbano emergente. La 
Groszstadt de Hilberseimer, y en especial sus estudios y proyectos para la ciudad america-
na, fueron entendidos por Branzi como representaciones de una ciudad sin arquitectura, si 
entendemos por arquitectura la cualidad figurativa de la ciudad, su imagen. […] Las frías 
representaciones urbanas de Archizoom y Hilberseimer combinan, paradójicamente, el 
máximo esfuerzo para eliminar todo gesto arquitectónico expresivo con una imagen creada 
únicamente por signos arquitectónicos como columnas, paredes, ascensores y muebles. Para 
Branzi, tales signos eran la absoluta mínima representación de una ciudad liberada de su 
imagen, y por lo tanto de todo valores reconocible o iconografía cívica.39 
Al comentar que estos dos fotomontajes parecen anunciar ya el proyecto estrella de Archi-
zoom, nos referimos a la No-Stop City “conceptual”, es decir a un proyecto que es, por lo menos 
potencialmente, infinito. Veremos cómo en algunas de sus representaciones la propuesta se 
representa también como una serie de enormes prismas en el paisaje. En esta versión pragmá-
tica y “realizable”, el proyecto tiene también un claro precedente en estos fotomontajes del 69, 
                                                                  
39 AURELI, Pier Vittorio: The Project of Autonomy: Politics and Architecture within and Against Capitalism, Princeton Architectural 
Press, Nueva York, 2008, p. 75 
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nos referimos a Roof Garden, una imagen de un enorme bloque con cubierta ajardinada que, de 
hecho, se publicará posteriormente como parte de este proyecto. 
En la obra de los primeros años de andadura del grupo han ido apareciendo una serie de te-
mas que trastocan, con mayor o menor virulencia, las ideas establecidas de lo que es una 
ciudad, un edificio o un mueble e, incluso, la propia pertinencia de esta clasificaciones. El 
potencial disolvente de estas concepciones es, por otra parte, la consecuencia lógica de una 
actitud que se quiere subversiva, beligerante hacia la disciplina y que busca actuar a la contra. 
Aunque el concepto de “ciudad sin arquitectura” no se ha concretado todavía, la muy variada 
práctica de estos jóvenes arquitectos florentinos ha incorporado o puesto a punto, poco a poco, 
la práctica totalidad de sus ingredientes. Edificios de escala metropolitana, construcciones 
antitipológicas, decorated sheds que alientan el vaciamiento semántico del edificio, mobiliario 
capaz de generar hábitats alternativos, un cambio del “campo de batalla” de lo exterior a lo 
interior, edificios convertidos en contenedores neutros y silenciosos, espacios cóncavos, isótro-
pos y colonizables, arquitectura que investiga su desaparición perceptiva, la concepción de la 
ciudad como una “condición” o la crisis de la organicidad de la forma y de la propia disciplina 
decretada implacablemente por Tafuri. 
Llegados a este punto, todo parece estar listo para poder pensar, desarrollar y difundir un 
modelo urbano que perturbará las concepciones canónicas de ciudad y arquitectura como 
pocos antes: la No-Stop City 
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4 LA NO-STOP CITY: CIUDAD INFINITA E INTERIOR 
 
 
 
 
 
 
 
 
Hoy, por primera vez en la historia de la humanidad […] estamos construyendo lo 
que queremos, haciendo una arquitectura que no está determinada por la técnica, 
sino que usa la técnica – arquitectura pura y absoluta. Hoy, el hombre domina el 
espacio infinito.
1
 
Hans Hollein, 1963 
 
 
La noción de planta típica es terapéutica; es el fin de la historia de la arquitectura, 
que no es más que la fetichización histérica de la planta atípica. La planta típica 
es un segmento de una utopía no reconocida, la promesa de un futuro posarqui-
tectónico. 
2
 
Rem Koolhaas, 1995 
 
 
 
La No-Stop City, que Archizoom desarrolla entre el año 1970 y el 71, supone la culminación 
de la trayectoria previa del grupo y es seguramente, junto al Monumento Continuo de Superstu-
dio, el proyecto más emblemático de la arquitectura radical italiana. Muchos de los temas que 
han ido apareciendo en su trabajo, especialmente los que permiten que pueda entenderse ya 
como una ciudad sin arquitectura, se condensan en esta propuesta que incluye una elaborada 
labor teórica. Debe aclararse que no se trata de un proyecto unitario y de límites definidos, sino 
de distintas cristalizaciones de una idea debidas tanto al distinto momento de desarrollo como 
a la ocasión que las motivaba (investigaciones internas, publicaciones en revistas, concursos). 
Aunque el conjunto de estas propuestas configuran un único metaproyecto, que se ha engloba-
do habitualmente bajo el nombre de No-Stop City, este carácter  heterogéneo a menudo no se 
ha tenido suficientemente en cuenta. De hecho, aunque las fechas del desarrollo del proyecto 
que suelen reflejarse son 1970 y 71, coincidiendo con las principales publicaciones en las que la 
propuesta es ya claramente reconocible, los primeros indicios del proyecto aparecen ya con 
claridad en el 69. 
                                                                  
1 HOLLEIN, Hans: “Absolute Architecture”, en: CONRAD, Ulrich (ed.): Programs and manifestoes on 20th-century architecture, 
The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1971, p. 181, (ed. original: ”Absolute Architektur” (manifiesto), 1963) 
2 KOOLHAAS, Rem: "Typical Plan", en: KOOLHAAS, Rem; MAU, Bruce: S, M, L, XL, Taschen, 1997, p. 336 (ed. original: The 
Monaceli Press, Nueva York 1995) 
88  Andrea Branzi y la “città senza architettura” 
 
 
4.1 El proyecto y su desarrollo. 1969-71 
Desde finales del 68 el grupo había llevado a cabo una intensa labor de discusión y reflexión 
sobre el papel de la arquitectura y sobre su posicionamiento teórico y profesional en relación al 
debate sobre las relaciones entre política, arquitectura y ciudad que tenía entonces lugar en 
Italia. En abril del 69 el grupo participa en el congreso Utopia e/o Rivoluzione, celebrado en el 
Politécnico de Turín. En la  “relación política” que Archizoom presenta a las actas del congreso, 
el grupo intenta sintetizar el estado de su reflexión sobre una ciudad genuinamente marxista.  
Hasta ahora la profundidad de los edificios y las tipologías se ha mantenido anclada a los 
límites impuestos por equilibrios espontáneos: iluminación y ventilación naturales y superfi-
cie per cápita son el fruto de una imagen de renta y vida equilibrada con las condiciones 
económicas generales que, definitivamente, hay que hacer saltar por los aires. Pero el pro-
blema no es conjeturar nuevos barrios obreros ligados a tipologías mejores, sino, más bien, 
imaginar estructuras amorfas o monomorfas cuyo contenido utópico se realice tan sólo en 
términos cuantitativos, no imaginando la organización de una sociedad distinta, mejor y 
más justa, en la que las casas sean más bonitas, a nosotros, de momento, nos interesa sola-
mente que sean mucho más grandes. Esta no es una operación de arquitectura, en la medi-
da que los problemas no se resuelven sino que, en todo caso, se representan y en la medida 
que no se intenta restituir una unidad formal sino, más bien, la indiferenciada homogenei-
dad de todo.3 
Curiosamente, mientras que el grupo planteará poco después sus “discursos por imágenes”, 
este texto parece justo lo contrario, es decir, una “arquitectura por palabras” formulada a través 
de una descripción urbana que carecía todavía de una expresión formal. Una expresión formal, 
                                                                  
3 ARCHIZOOM Associati: “Relazione del gruppo Archizoom”, Marcatré nº 50-55, febrero-julio 1969, p. 100 
F2 - Archizoom Associati: Veduta di città, 1970 (estudios previos de la No-Stop City) 
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por otra parte, que la propia naturaleza de lo que Archizoom empezaba a delinear dificultaba 
enormemente: ¿cómo plasmar algo homogéneo, inexpresivo y estrictamente cuantitativo, 
cuando se trata de cualidades inherentemente irrepresentables? Es muy significativo que la 
única descripción en este sentido que aparece en el texto sea la referencia a “estructuras amor-
fas o monomorfas.” 
A pesar de ello, la relación política puede interpretarse ya como un boceto de la No-Stop City 
o, por lo menos, como un primer programa de ésta en el que se enumeran varias de las ideas 
cruciales del proyecto. Aparecen claramente la voluntad de “dinamitar” los límites de la pro-
fundidad construida, la idea de una utopía cuantitativa carente de todo contenido formal, la 
intención de convertir el proyecto en una herramienta de demistificación, es decir, dirigida a 
hacer visibles los conflictos más que a resolverlos y la renuncia a la arquitectura. De hecho, el 
Congreso de Turín coincide con la publicación del texto “Per una critica dell’ideología architet-
tonica” de Tafuri, cuya decisiva influencia llevó a los miembros de Archizoom a sostener que 
“La arquitectura ya no existe.” 
Como ya hemos comentado, en uno de los fotomontajes urbanos de los Discorsi per immagi-
ni de finales de ese año, el titulado Roof Garden, aparece la primera prefiguración de lo que será 
la No-Stop City, en este caso bajo la apariencia de una estructura “monomorfa”: un prisma 
hermético y descomunal con cubierta ajardinada similar a algunas de las futuras formalizacio-
nes del proyecto. El texto de la publicación en Domus de estos fotomontajes es una reelabora-
ción del presentado al congreso de Turín y se abre constatando la imposibilidad de representar 
el sistema: “Hace ya cinco o seis años que comenzamos a darnos cuenta de la imposibilidad, 
manual e intelectual, de representar el sistema dentro del que vivimos (es decir, de reducirlo a 
una única imagen simbólica), no tanto por su dimensión global, sino más bien debido a una 
extraña inversión de las posiciones recíprocas entre él y la cultura”. 
4
 Para Archizoom, mientras 
a principios de siglo los intelectuales luchaban por un arte basado en una metodología lógica 
que se resistiese a homologarse formalmente con la realidad y su apariencia, “…  ahora las 
posiciones se han invertido y el sistema se ha convertido únicamente en impalpable racionali-
dad funcional de método, de higiene y de eficiencia, mientras que la cultura intenta desespera-
damente atraparlo en una forma y en una imagen, tomándole el pelo con botes de conserva, 
dando una mala impresión…” Una frase con la que los miembros del grupo parecen tomar 
distancia respecto a su anterior arquitectura pop.  
El texto de los Discorsi se ubica claramente en el marco del debate marxista. Se reproduce la 
tesis de Mario Tronti de un proceso dirigido a cooptar el capitalismo más que a destruirlo: 
“Después de todo, vivimos en una sociedad que se basa en la férrea certeza de que la 
FELICIDAD DEL HOMBRE se puede alcanzar sólo a través del binomio concertado ‘más dinero 
y menos trabajo’, sobre cuya fuerza universal de convicción descansa cualquier hipótesis 
revolucionaria seria.”
 5
 También se describe un sistema que se ha realizado a sí mismo y que, 
como había afirmado Marcuse, genera una “perfecta adhesión de toda la sociedad”. 
Este equilibrio puede ponerse en crisis si se opera dentro del sistema, en su propio terreno y 
con sus propias armas, esto es, intentando batirlo no tanto en el plano moral, mediante una 
“cruzada contra el mal”, sino en el plano de la “utopía cuantitativa”: “Probemos descaradamen-
                                                                  
4 ARCHIZOOM Associati: “Discorsi per Immagini”, Domus nº 481, diciembre, 1969, p. 47 
5 Ibídem, p. 47 
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te a rechazarlas, y el cerebro del sistema comenzará a enloquecer.”
 6
 Esta última expresión, que 
ya había aparecido en el texto del congreso de Turín, está tomada de Nicola Licciardello
7
 que 
describía una  situación en la que el plan extiende su dominio sobre el conjunto de la existencia 
y en la que “la utopía, como límite extremo del pensamiento ‘negativo’, se convierte en una 
herramienta esencial de la prefiguración capitalista.”
 8
 
A principio del 70 los miembros del grupo comienzan a plasmar gráficamente el resultado de 
sus reflexiones sobre una ciudad cuantitativa. Corretti dibuja un espacio continuo de clara 
inspiración miesiana sostenido, inferior y superiormente, por enormes cerchas trianguladas, y 
un volumen magmático e impenetrable que rellena un valle similar al Monumento Continuo de 
Superstudio. Branzi elabora una serie de diagramas con una máquina de escribir  en las que el 
papel es pautado con una retícula de equis y puntos que representan, respectivamente, la 
estructura portante y la retícula dimensional de un espacio continuo y sin límites definidos. A 
veces, a esta malla isótropa se superponen otros signos caligráficos que colonizan zonas de este 
espacio. Uno de estos diagramas tiene escrito un rótulo esclarecedor: Diagramma Abitativo 
Omogeneo. Ipotesi di Linguaggio Architettonico non Figurativo. Mediante estos dibujos intentan 
expresar una arquitectura carente de forma, bien porque se trata de plantas isótropas y poten-
cialmente infinitas, bien porque la forma viene dada por la orografía que la contiene: dos carac-
terísticas que recuerdan los procesos de generación automática de la forma ensayados en el 
proyecto para la Fortezza da Basso.   
                                                                  
6 Ibídem, p. 48 
7 … llevar al interior del conocimiento capitalista una confusión permanente, y por lo tanto una disfunción creciente, hacer 
enloquecer el cerebro del sistema, el Plan. LICCIARDELLO, Nicola: “Proletarizzazione e utopia”, Contropiano nº 1, 1968 
8 Ibídem, p. 117 
F3, 4 - Archizoom Associati: Vedute di città y 
Diagramma abitativo omogeneo, 1970 (estu-
dios previos de la No-Stop City) 
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A principios del 70 parece que son conscientes de que tienen entre las manos los mimbres 
de un proyecto realmente original y a la altura de su ambicioso deseo de dar forma a la muerte 
de la arquitectura decretada por Tafuri. En una carta a Germano Celant, sobre un posible 
artículo para Casabella, escriben que tienen interés en publicar, no lo que habían hecho pre-
viamente, sino “… aquello que estamos empezando a hacer y que, sinceramente, nos parece 
formidable.” 
9
 
La primera publicación del proyecto, con abundante producción gráfica y escrita, se produce 
en el número de julio-agosto del 70 de Casabella bajo el título: “Città, catena di montaggio del 
sociale. Ideologia e teoria della metrópoli”. En una nota previa al artículo, Giovanni Klaus 
Koenig, que era por entonces codirector de la revista, marca distancias con Archizoom expli-
cando que su publicación no implicaba que la redacción compartiera su contenido y afirmando 
que “personalmente disiento en gran parte de un ensayo tan apodíctico […] me resulta difícil 
incluso exprimir las críticas, porque esta forma de escribir me marea, sobre todo por el uso un 
poco desmesurado y un poco esnob de las mayúsculas”. A pesar de ello el historiador, imitando 
al grupo,  afirma que “…. el Modo De Conducir El Discurso Ideológico de los Archizoom tiene, 
por lo menos, el mérito de la novedad y un indudable seguimiento entre los jóvenes“.
10
 
El proyecto presenta ya la mayoría de elementos que lo harán reconocible: una estructura 
reticular de pilares y ascensores que sostienen forjados continuos con un número de plantas y 
unas fachadas indefinidas. En una visión aérea, se representa como una serie de enormes 
prismas en medio del paisaje, y en otra como un único prisma atravesado por una autopista. Se 
reproduce también el fotomontaje de los Discorsi al que ya nos hemos referido. Aparecen 
catorce plantas de distintos fragmentos, la mayoría denominadas “Diagramas habitacionales 
homogéneos”. En algunas de ellas parece que sólo la orografía o la costa pueden contener su 
expansión y todas las demás están recortadas invariablemente por el marco de la imagen, lo 
que sugiere una extensión potencialmente ilimitada. La continuidad horizontal en el interior de 
este campo neutro se ve interrumpida, bien por los elementos paisajísticos que ocasionalmente 
afloran en su interior (ríos, rocas), bien por muros exentos rectos y curvos, una autopista de 
cuatro carriles o distintos trazados de calles. En una de las plantas incluso aparecen una serie 
de casas patio de clara filiación miesiana. Se trata por lo tanto de un catálogo de situaciones 
distintas en las que el proyecto demuestra su absoluta flexibilidad tanto de implantación como 
de uso. Sin embargo, el sistema de objetos que será tan importante para la imagen de la pro-
puesta no ha aparecido todavía debido, probablemente, a que la escala de las plantas es muy 
pequeña, algo seguramente destinado a mantener el tono genérico de la propuesta. 
El subtítulo de la publicación en Casabella refleja la voluntad del grupo de seguir la estela de 
la crítica de la ideología urbana iniciada por Tafuri. El muy extenso texto es una elaborada 
teoría sobre el sistema económico y la ciudad contemporánea cargada de referencias explícitas 
a la obra del historiador romano y de otros pensadores marxistas como Tronti  y Licciardello, 
algo que queda claro en su apertura: “La ciudad moderna ‘nace en el Capital’ y se desarrolla en 
el interior de su Lógica: el Capital le impone una Ideología General propia, que condiciona su 
                                                                  
9 ARCHIZOOM - Andrea Branzi: carta a Germano Celant, 6 marzo 1970 (citada en: GARGIANI, Roberto: Archizoom 
Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 175) 
10 KOENIG, Giovanni Klaus: Nota previa a: ARCHIZOOM Associati: “Città, catena di montaggio del sociale. Ideologia e 
teoria della metropoli”, Casabella nº 350-51, julio-agosto 1970, p. 43 
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desarrollo y su configuración.”
 11
 El grupo deja claro que no es una propuesta de ciudad alterna-
tiva, sino una “teoría”, y hace hincapié en que, a pesar de que el contenido gráfico implica 
inevitablemente una dimensión propositiva y, por lo tanto, utópica: “Sin embargo la Utopía que 
nosotros utilizamos es solamente instrumental: se representa a sí misma, pero no como prefi-
guración de un Modelo Distinto del Sistema (dado que no existe una Metrópoli Obrera) sino 
como Hipótesis crítica sobre el propio Sistema.” 12 
El capital, impulsado por su tendencia incontenible a la totalidad y la unidad, lleva a cabo un 
proceso de progresiva integración en la que debe ir absorbiendo y desactivando sucesivas 
“realidades salvajes” que son ajenas a su ética y lo cuestionan y de las que la mayor es la clase 
obrera. La sociedad se organiza a través del Plan según las lógicas de la producción, pero, si por 
una parte esto implica que la ciudad se convierta en la extensión natural del modelo de fábrica, 
por la otra también conlleva la proletarización de toda la sociedad, es decir, la maximización de 
la principal contradicción del capital. Un fenómeno “vergonzoso” que debe ser ocultado me-
diante su mistificación. Por una parte la ideología urbana todavía separa la producción y la 
circulación de la mercancía, ocultando las fábricas en la periferia del sistema. Por otra parte, se 
lleva a cabo una política del consenso vehiculando la participación de los trabajadores en el 
                                                                  
11 ARCHIZOOM Associati: “Città, catena di montaggio del sociale. Ideologia e teoria della metropoli”, Casabella nº 350-51, 
julio-agosto 1970, p. 44. En todas las traducciones de este artículo se han respetado las mayúsculas del texto original. 
12 Ibídem, p. 44 
F5, 6, 7 - Archizoom Associati: Struttura 
urbana monomorfa, Diagramma abitativo 
omogeneo y Assonometria schematica (Città, 
catena di montaggio del sociale, 1970) 
 
4. La No-Stop City: ciudad infinita e interior 93 
 
 
poder y aumentando paulatinamente los salarios, algo que debe producirse de forma limitada 
para no poner en peligro el desarrollo equilibrado del sistema. Siguiendo al pie de la letra los 
principio del Operaismo, Archizoom  afirma:  
… el ‘salario’ se convierte en la categoría más propiamente ‘política’: el instrumento único 
capaz de provocar una crisis general, y también en el papel de tornasol de las ‘posibilidades’ 
de la demanda obrera. El eslogan “más dinero-menos trabajo” se convierte así en el máximo 
programa revolucionario, en el nivel de integración máximo. 13  
El sistema  es capaz de de dar respuesta y absorber demandas sociales reformistas, pero no 
puede, sin embargo, dar respuesta a un eslogan como éste sin poner en crisis el carácter cientí-
fico de los equilibrios económicos  sobre los que se basa. De esta manera, la clase obrera trasla-
da el debate desde los valores sociales a la cuestión del poder. “Es decir, cuando el conflicto 
Social se constituye en los términos de una demanda de Gestión Obrera del Capital, y ya no 
como conflicto entre capital y no-capital, se desenmascaran, automáticamente, las superes-
tructuras del conflicto.”
 14
 
La ideología metropolitana capitalista se remonta a la “ciudad como objeto natural” del se-
tecientos y presenta lo urbano como la realización de un proyecto “metahistórico” de equilibrio 
armónico entre privado y público, “entre la Parte y el Todo, entre el Individuo y la Colectividad, 
entre la Técnica y los Valores, entre el Hombre y la Naturaleza.”
 15
 Para demistificar la ciudad es 
necesario desvelar el carácter ficticio de esta “naturalidad”. Uno de sus componentes esenciales 
es la idea de un mercado perfecto basado en la autorregulación espontánea de la oferta y la 
demanda, un mito que ha sido sustituido por mecanismos de fabricación de la demanda como 
“Necesidad Aparente”, algo que iguala la producción y el consumo. 
La Inducción de los Modelos de Consumo se convierte en el instrumento de integración más 
mistificador: el Capital propone en el Consumo su propio Modelo Social que trasciende la 
realidad de Clase, en tanto presupone a su desarrollo una realidad social homogénea. Un 
mecanismo de este tipo ya no necesita los supuestos del Equilibrio Natural que la ciudad le 
ofrece: el mismo está listo ahora para convertirse en Naturaleza  gracias a su ‘acción pro-
funda’ que le garantiza una modificación permanente, aunque dúctil, de la realidad. La 
metrópoli que pierde, en el desarrollo del Sistema, su propio papel de ‘representación social’, 
¡es una metrópoli que pierde la ‘imagen de sí misma’! 16 
La dimensión de la auténtica megalópolis no es el resultado del crecimiento de la antigua 
ciudad sino que coincide con la dimensión del mercado y trasciende la distinción entre urbano 
y agrícola. La metrópoli del capital tiene un destino doble y contradictorio, por una parte, como 
extensión de la fabrica en la sociedad, la ciudad tiende a una funcionalidad que, para ser ópti-
ma, debería ser autónoma de unas superestructuras que interfieren en su funcionamiento,  por 
la otra, como mistificación de la realidad del trabajo, tiende a que estas superestructuras 
aparezcan como “realidad objetiva”.  
El grupo coincide plenamente con Tafuri en su visión de la arquitectura como superestruc-
tura ideológica lo que le lleva a escribir la frase tal vez más conocida del artículo: “El fin último 
                                                                  
13 Ibídem, p. 46 
14 Ibídem, p. 46 
15 Ibídem, p. 47 
16 Ibídem, pp. 48-49 
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de la Arquitectura Moderna es la ‘eliminación’ de la propia arquitectura”. 
17
 Algo debido a dos 
procesos opuestos y análogos a los señalados para la ciudad: por una parte, como estructura 
racional y funcional, la arquitectura tiende a la industria “en una sociedad hecha homogénea 
por el Consumo”.
18
 Por otra parte la arquitectura moderna se presenta como defensora de una 
parcialidad humana a la que el sistema necesita referirse para sostener la imagen de “equilibrio 
realizado”. Lleva así a cabo una especie de mediación entre la objetividad del orden general y la 
subjetividad individual, mediación que se extingue cuando ambas se integran como realidades 
de hecho en el Plan.  
Sin embargo, la vocación de autoeliminación de la arquitectura, como extensión en lo real de 
la lógica de la producción, habría sido contenida por una ideología urbana que impone, con 
fines mistificadores, el respeto de unos límites ‘espontáneos’ fijados por los equilibrios entre la 
profundidad del edificio y la iluminación y aireación naturales.  
Mientras en la fábrica se han ignorado estos equilibrios gracias a una tecnología que optimi-
za su funcionamiento, en la ciudad se habrían mantenido con lo que el capital habría renun-
ciado a dar forma a una ciudad que permitiera una plena optimización productiva, quedándose 
anclado en el modelo de ciudad burguesa del XVIII.  
 La iluminación y la aireación naturales se han convertido así, en una especie de límite es-
pontáneo indiscutible, capaz de simular en la Totalidad los límites permitidos a lo Privado, 
y para atestiguar que aquello que sucede en la Fábrica no es más que un fenómeno aberran-
te, que ni puede ni debe ser generalizado en la Sociedad. […] El sistema que se convierte en 
                                                                  
17 Ibídem, p. 50 
18 Ibídem, p. 50 
F8 - Archizoom Associati: Diagrammi abitativi omogenei (Città, catena di montaggio del sociale, 1970) 
F9 - Archizoom Associati: Dressing Design, 1972 
4. La No-Stop City: ciudad infinita e interior 95 
 
 
‘naturaleza profunda’, rechaza convertirse en ‘naturaleza formal’, rechaza uniformizar 
completamente la realidad urbana a su propia lógica.19 
Si, como lógica económica de producción y consumo,  el capital se presenta como realidad 
homogénea e informe, como lógica mistificadora está obligado a representarse formalmente 
reprimiendo su tendencia a desbordarse fuera del edificio y la ciudad. Salvo la fábrica, el resto 
de tipologías serían un residuo mistificador y un corsé para la naturaleza informe y extensiva 
del capital.  Con una excepción: “El único punto en el que el Modelo de Fábrica y el Modelo del 
Consumo se identifican es el Supermercado. Él es el verdadero prototipo de la Ciudad Futura y, 
por lo tanto, de toda la realidad: estructura utópica homogénea, funcionalidad íntima, sublima-
ción racional del Consumo. Máximo resultado con el mínimo esfuerzo.”
 20
  
A partir del supermercado, Archizoom describe, muy brevemente, la propuesta reflejada por 
el aparato gráfico. Para que las distintas funciones puedan superar la lógica mistificadora de los 
equilibrios naturales, la ciudad debe organizarse en distintos “niveles de deslizamiento” (livelli 
di scorrimento) homogéneos y estratificados en vertical. La red de circulaciones debe ser un 
sistema continuo que no esté interrumpido por lo privado para poder servir de un modo ópti-
mo al “plano de deslizamiento general” del que nace una malla de comunicaciones verticales 
que sirve uniformemente a los niveles superiores. Para el grupo, los límites son intrascendentes: 
“Los perímetros de dichas estructuras horizontales continuas caen según la ‘casualidad’ o el 
‘criterio’: en cualquier caso, no representan más que una sección vertical del fenómeno…”.
21
 La 
cubierta ajardinada, denominada “plano de afloramiento” y definida como “naturaleza” por ser 
la superficie de contacto con la luz del sol, renuncia a ser un lugar de articulación entre figura-
ción urbana y natural, una dialéctica superada mediante la “no-discontinuidad “ de estas dos 
esferas. El habitar se lleva a cabo en el interior de este sistema “como libre e infinita combina-
ción de posibilidades distintas, en expansión en el interior de un plano continuo. Dentro de este 
tejido, sin solución de continuidad, se ubican los servicios sociales y el consumo, como peque-
ñas placas fijas en el interior de un campo magnético en continua revolución”. 
22
 
Después de esta publicación, Archizoom dedica sus energías a imaginar cómo sería la vida y 
los objetos que la acompañarían en su nuevo modelo de ciudad. Conscientes de que la forma de 
vestir en una ciudad interior y microclimatizada debería replantearse, diseñan una serie de 
prendas que publicarán bajo el título Nearest Habitat System. Se trata de ropa producida con 
materiales plásticos o sintéticos, que cubre, en muchos casos, sólo lo imprescindible y que 
permite su reconfiguración por parte del usuario. El grupo también se plantea como podría ser 
el mobiliario de esta nueva ciudad para lo que llevan a cabo una serie de estudios que culminan 
en su Armadio Abitabile, un mueble, de tamaño considerable, que contiene todo lo necesario 
para habitar en cualquier punto de su ciudad homogénea, tanto alrededor como encima del 
mismo.  
La siguiente estación del desarrollo del proyecto es la propuesta que el grupo presenta al 
concurso internacional para la Universitá degli Studi de Florencia convocado en mayo del 70. 
Aunque el proyecto constituye un intento de adaptar su modelo abstracto a un caso concreto, 
este pragmatismo, que parece contradecir el declarado carácter no propositivo de la No-Stop 
                                                                  
19 Ibídem, p. 51 
20 Ibídem, p. 51 
21 Ibídem, p. 52 
22 Ibídem, p. 52 
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City, es sólo aparente. Los Archizoom, contraviniendo el anonimato exigido en las bases del 
concurso, firman la propuesta siendo automáticamente descalificados. El lema elegido fue “los 
proyectos se firman”. Así pues, su propuesta puede entenderse como otra fase de desarrollo  de 
un proyecto altamente teórico y sin intención de realizarse y, al tiempo, como una ocasión para 
demostrar una actitud consciente de provocación y rebeldía.  
El grupo justifica esta decisión con el argumento de que los concursos bajo lema provocan, 
en realidad, que los participantes tiendan a intentar hacer reconocibles sus propuestas exage-
rando sus rasgos estilísticos más personales “… de tal manera que pocos proyectos están, en 
realidad, tan ‘firmados’ como aquellos presentados bajo lema”.
23
 El rechazo a este tipo de 
práctica es congruente con la apuesta del grupo por una disolución de la arquitectura que, en 
última instancia, debería disolver también la autoría de un arquitecto convertido en puro 
organizador del Plan. En la publicación del concurso en Domus expresan el rechazo de un 
lenguaje arquitectónico entendido como ”verificación formal de equilibrios sociales y espiritua-
les” y de un organismo arquitectónico como “verificación entre problemas funcionales y alegor-
                                                                  
23 ARCHIZOOM Associati: “Archizoom: progetto di concorso per l’università di Firenze”, Domus nº 509, abril 1972, p. 11 
F10, F11 - Archizoom Associati: 
Propuesta de concurso para la 
Universitá degli Studi de Florencia, 
Sección y diorama exterior, 1970 
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ías histórico-freudianas”
 
 lo que no les habría dejado otra salida más que “… proyectar verdade-
ramente ‘fuera de concurso’, y no tanto, como muchos creen, en el plano de las alegres utopías, 
sino en el de una experimentación rigurosa, de rigurosas premisas.”
 24
 
La propuesta explica el sistema general previamente desarrollado mediante dos series de 
viñetas que reflejan los distintos componentes o “capas” del sistema: estructuras, ascensores, 
servicios, contenedores, vegetación y mobiliario.  Mientras que los dos primeros se disponen 
según una cuadrícula, el resto ocupan el plano libremente mediante una composición natura-
lista. Se elaboran también una serie de plantas, moduladas por una implacable retícula de 1x1 
metro, en las  que se detalla cómo distintos sectores son colonizados por funciones residencia-
les, docentes, de investigación, y de ocio.
25
 
Una lámina de escala territorial refleja un sistema continuo basado en una cuadrícula de 
500x500 metros (la estructura viaria principal) y otra secundaria de 125x125 metros, así como 
por un trazado en diagonal de los parkings que, a nivel del terreno, rellenan la retícula. El único 
límite de este sistema que aparece en el dibujo son las laderas de las colinas contra las que este 
trazado se recorta, sugiriendo una posible extensión a lo largo y ancho de la Piana de Florencia, 
si bien el código que indica la ubicación del programa ocupa sólo algunos de los cuadrados de 
la retícula menor, reflejando una ocupación parcial. Esta tensión entre infinitud potencial y 
finitud efectiva, característica del proyecto, aparece también en las plantas de alguno de los 
sectores en las que la distribución de algunas zonas está claramente definida mientras que 
otras se dibujan con menos definición y peso gráfico, como si fueran el esbozo de futuras 
ampliaciones interiores. 
Se pone especial cuidado en la articulación del proyecto con las infraestructuras de trans-
porte, tanto regional como local, que discurren en el subsuelo y los niveles inferiores. La estrati-
ficación de usos se explica en una sección que ha sido frecuentemente publicada. Para esta 
propuesta el grupo construye un diorama rodeado de espejos con los que se crea una ilusión de 
infinitud, un tipo de representación que será posteriormente muy utilizado por el grupo y por el 
propio Branzi. En este caso la maqueta representa el proyecto como infinitos volúmenes ciegos 
con cubiertas ajardinadas posados sobre un campo atravesado por carreteras. 
El texto recoge, muy brevemente, algunas de las ideas previas. Aparece un cierto nihilismo 
derivado de los anhelos estrictamente materiales y cuantitativos que, según Mario Tronti, 
constituían el único instrumento efectivo de lucha revolucionaria: “… el mundo ya no avanza 
sobre la base de opiniones culturales o morales individuales, o sobre el amor hacia esto o hacia 
aquello, sino que, abolido el concepto abstracto del Bien y del Mal, marcha a toda máquina 
sobre la base del Más y del Menos.”
 26
 Ya no tendría sentido perseguir una arquitectura más 
humana, justa o bella: el compromiso de su generación debería ser, por el contrario, “liquidar el 
problema de la arquitectura […] La arquitectura ya no ‘representa’ el sistema sino que ‘es’ el 
sistema mismo, la ciudad ya no es un ‘lugar’ sino que es una ‘condición’ de mercado.”
 27
 
Consecuentemente, la forma y la imagen exterior del proyecto y si se trata de una propuesta 
más o menos extensa, amorfa o monomorfa, es algo que no parece importar al grupo. Algo que 
                                                                  
24 Ibídem, p. 11 
25 Denominados, respectivamente: piano continuo di parcheggi residenziali, piano continuo per la distribuzione 
dell’informazione, piano continuo per la ricerca scientifica y piano continuo di attrezzature ricreative 
26 Ibídem, p. 11 
27 Ibídem, p. 11 
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explica las múltiples formalizaciones de la propuesta y la permanente tensión entre infinitud y 
finitud. 
La única forma arquitectónica que habríamos querido proponer habría sido un banco de 
niebla vagando por la llanura entre Florencia y Pistoia. No tanto como inspiración o inven-
ción poética, sino en el sentido que rechazamos proyectar un objeto, prefiriendo en cambio 
proyectar su uso. […] El perímetro exterior del conjunto no está identificado ni representa-
do: no nos interesa su forma dado que será definido por el resultado de determinadas rela-
ciones cuantitativas. 28 
El momento final de desarrollo del proyecto llega a principios del 71 con su publicación en el 
famoso número 78-79 de Design Quarterly dedicado a la arquitectura conceptual,29 y, poco 
después, en marzo del mismo año, en Domus. Por primera vez aparece el nombre No-Stop City. 
El título en ambas publicaciones es casi idéntico: No-Stop City. Residential Park. Climatic Univer-
sal System en la revista americana mientras que en Domus se sustituye el Park original por 
Parkings.  
                                                                  
28 Ibídem, pp. 11-12 
29 Design Quarterly nº78-79, enero, 1971. Este número, a cargo de John Margolies, se abría con “Notes on Conceptual 
Architecture: Towards a Definition” de Peter Eisenman e incluía aportaciones de Ant Farm, Archigram, Superstudio, Haus-
Rucker-Co, ONYX o Ed Ruscha 
F12 - Portada de la publicación 
de la No-Stop City en Design 
Quarterly  nº 78-79, 1971 
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La publicación en Design Quarterly incluye en su primera página, junto a plantas publicadas 
previamente, dos nuevos fotomontajes exteriores, en uno de ellos un gran prisma marcada-
mente horizontal presenta unas aberturas circulares en la cubierta similares a las de la Fortezza 
da Basso, pero mucho mayores; en el otro, una pastilla longitudinal e ininterrumpida se ubica a 
lo largo de un río. Aparece también la primera vista interior del proyecto: un fotomontaje en el 
que aparecen mujeres desnudas y un ciervo sobre un prado y bajo un techo técnico sostenido 
por pilares. El “cuerpo” del artículo son tres grandes plantas, a página completa, de tres sectores 
del proyecto colonizados por distintos objetos, mobiliario y elementos naturales (islas de 
vegetación, pequeñas colinas emergiendo del suelo como islas, y lo que parece ser un curso de 
agua). El único texto es un currículum sintético de Archizoom en la última página. 
La publicación en Domus es mucho más completa y añade más material grafico al publicado 
anteriormente y un ensayo. El estudio de posibles formas de colonización por parte de los 
habitantes se desarrolla ulteriormente incluyendo hábitats que se despliegan a partir de muros 
equipados o de grandes muebles que pueden desplazarse de un lugar a otro mediante carreti-
llas mecánicas. Se plantean, también, formas de hábitat sedentarias mediante viviendas confi-
guradas a partir de franjas funcionales a las que se accedería, únicamente, desde los ascensores. 
En las plantas de tres niveles de una misma zona se define, inusualmente, un límite con el 
exterior, en este caso de forma escalonada. Aparece una nueva serie de fotomontajes exteriores, 
en uno de ellos una pastilla de la ciudad coloniza Nueva York como una extrusión en vertical 
del Central Park que lo mantiene en su cubierta, en otros, elaborados sobre fotografías aéreas 
muy lejanas, el proyecto parece ocupar toda la superficie disponible a excepción de lagos y 
montañas y la cubierta aparece pautada por bandas y sectores rectangulares y perforada por 
hileras de aperturas circulares. 
Pero, seguramente, la aportación  más valiosa para la imagen del proyecto es una serie de 
cuatro vistas del interior denominadas Paesaggi Interni y Struttura teatrale continua. Para 
obtenerlas, el grupo produce maquetas de sectores de la ciudad colonizados por muebles, 
objetos de consumo y figuras que representan escenas de la vida en la No-Stop City. Las maque-
tas están colocadas en el interior de unos dispositivos con aspecto de máquina recreativa, en 
los que, mediante espejos, se logra una ilusión de infinitud. Un visor  a modo de periscopio 
permite ver la escena. Tanto en la decoración exterior de estos artilugios como en el attrezzo de 
las escenas urbanas se recupera la estética pop que había estado ausente del proyecto hasta 
entonces. Significativamente, las fotos de estos dioramas son la única documentación del 
proyecto publicadas originalmente en color. 
El artículo recoge, de forma muy resumida, las principales ideas del largo y farragosos texto 
publicado en Casabella, aunque con matices importantes. Mientras el primero tenía un cariz 
político mucho más marcado y se refería explícitamente a Tafuri, Tronti y Licciardello, en éste 
los argumentos se plantean liberados de este apoyo doctrinal. Además, aunque se repiten 
algunos argumentos sobre el carácter no utópico del proyecto,
30
 el texto tiene un carácter 
negativo menos marcado que los anteriores. Una novedad importante es que se introduce el 
tema de la vivienda, un “aparcamiento equipado” liberado de jerarquías o figuraciones espacia-
                                                                  
30 … el problema ya no es imaginar una metrópoli más humana y más ordenada, sino, más bien, entender profundamente las 
leyes objetivas que gobiernan la configuración del fenómeno urbano-arquitectónico, demistificando la compleja ideología que 
acompaña su debate y condiciona su forma.  ARCHIZOOM Associati: “No-Stop City. Residential Parkings, Climatic Universal 
System”, Domus nº 496, marzo 1971, p. 50 
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les. Hasta entonces la mayoría de la población había sido rehén de un modelo basado en el 
existenz-minimum que utilizaba principalmente para comer y dormir.  
En ella todo estaba ya determinado por una arquitectura consolatoria; sólo quedaba colgar 
los cuadros a las paredes. La casa era el primer y más importante peldaño de la adopción 
total del modo de vida burgués. Pero hoy, reforzada por una nueva y cada vez mayor capa-
cidad de autodecisión conquistada en el puesto de trabajo, la gente debe apropiarse de la 
casa liberándola de todo modelo cultural y social preconstituido, liquidando los tenues 
vínculos intelectuales y los histéricos nudos estilísticos que caracterizan la arquitectura co-
mo figuración del espacio. 31 
La disciplina se presenta como un elemento que inhibe la emancipación humana y de la que, 
por lo tanto, es necesario emanciparse: “El problema pasa a ser, por lo tanto,  liberar al hombre 
de la arquitectura como estructura formal.” 
                                                                  
31 ARCHIZOOM Associati: “No-Stop City. Residential Parkings, Climatic Universal System”, Domus nº 496, marzo 1971, p. 
52 
F13 - Joe Colombo: Città Nucleare, 1952 
F14 - Paul Maymont: Ciudad bajo el Sena, 
1962 
F15 - Hans Hollein: Aircraft Carrier Project, 
1964 
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Estas publicaciones fueron el último desarrollo del proyecto. El grupo realizó, posteriormen-
te, propuestas urbanas, de mobiliario, interiores y ropa que, en muchos casos, seguían la estela 
de la No-Stop City y la complementaban, y que se han publicado ocasionalmente como parte de 
la misma. Entre estos figuran sus Allestimenti di stanze (1971), los Paesaggi Urbani de la serie 
Distruzione e Riappropiazione della Città (1972) o Dressing design (1972). 
4.2 La ciudad interior: tecnología, disolución y realismo  
No nos hallamos, por lo tanto, ante un proyecto convencional sino ante un hábitat genérico 
que carece de función, emplazamiento o forma. El sistema queda definido por los invariantes 
que se mantienen a lo largo de su evolución: una estructura reticular e isótropa de pilares y 
ascensores que sostienen forjados continuos, e instalaciones de climatización, iluminación, 
redes eléctricas y de información alojadas en falsos techos modulares y (presumiblemente) 
bajo un suelo técnico. Nada más. Estos pocos elementos configuran el mínimo común denomi-
nador que permite albergar el máximo de funciones vitales. 
Un aspecto sorprendente de la propuesta es su carácter interior, algo con pocos precedentes 
en la historia de la arquitectura. Entre los más cercanos cronológicamente estarían un foto-
montaje de la serie Transformations de Hans Hollein que representa un portaaviones enterrado 
en la campiña (1964), el proyecto de ciudad bajo el Sena en París (1962) de Paul Maymont o la 
Città Nucleare (1952) de Joe Colombo, aunque la concavidad de estas propuestas es el resultado 
de tratarse de hábitats que se desarrollan en el subsuelo, un condicionante que no comparte la 
No-Stop City. 
Hay varios elementos que explican la apuesta de Archizoom por una ciudad interior y po-
tencialmente infinita, pero el más evidente es que la tecnología disponible por entonces hacía 
posible que una ciudad así pudiera ser pensada. Por una parte, las estructuras reticulares 
permitían edificios continuos y flexibles; por la otra, el desarrollo de la iluminación y climatiza-
ción artificiales había permitido, por primera vez en la historia, una arquitectura liberada de 
sus servidumbres hacia el exterior y, por lo tanto, no sólo edificios con cualquier forma, sino 
edificios de profundidad potencialmente ilimitada y carentes de forma.  
Desde el punto de vista de los jóvenes miembros de Archizoom, lo anormal, en este nuevo 
entorno tecnológico, no serían las tipologías que lo aprovechaban ya entonces para independi-
zarse del afuera (la fábrica, el supermercado, el aparcamiento...) sino aquellas que todavía no lo 
habían hecho. Es esta tecnificación del ambiente la que hace posible la decisión más singular y 
trascendente del proyecto y a la que, de hecho, debe su nombre: plantear una profundidad 
construida ilimitada, un edificio potencialmente infinito. De este modo, el sistema no sólo 
engloba todo tipo de funciones sino, en última instancia, toda la ciudad. “En este sentido no 
existe ninguna diferencia formal entre una estructura productiva, un supermercado, una 
residencia, una universidad o un sector de agricultura industrializada”.
32 Sus límites y la forma 
que definen se entienden como triviales y sin ninguna trascendencia.  
En los textos aparece de forma recurrente el concepto de lo cuantitativo. Una idea que lle-
varía a Branzi, poco después, a formular su conocido aforismo: “Las ciudades sin embargo, 
                                                                  
32 ARCHIZOOM Associati: “Archizoom: progetto di concorso per l’università di Firenze”, Domus nº 509, abril 1972, p. 12 
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todas las ciudades, son ‘un retrete cada 100 m
2 
y punto’.”
 33
 La operación que da lugar a la No-
Stop City, como pura extensión de un aparato constructivo existente, sería análoga a otras 
revoluciones cuantitativas modernas: 
Las mayores invenciones de la arquitectura moderna han sido ‘invenciones cuantitativas’: 
El rascacielos y la unidad de habitación. Ambos han destruido los equilibrios de la ciudad 
burguesa. El rascacielos lleva a cabo una operación de acumulación brutal sobre un plan 
urbanístico tradicional: la relación entre planta y alzado se destruye completamente. El ras-
cacielos tiene cuatro fachadas únicamente porque se encuentra en una parcela de terreno 
muy pequeña: potencialmente podría desarrollar la dimensión que ha alcanzado en vertical 
también en las otras cuatro direcciones.34 
Si la acumulación en vertical que da lugar al rascacielos se lleva a cabo en horizontal, el re-
sultado es, precisamente, la No-Stop City. Ambos son casos particulares de un mismo sistema 
edificatorio que permite su extensión ilimitada en todas las direcciones espaciales. En última 
instancia se trata de la ampliación de la tecnificación del ambiente a la totalidad del hábitat 
mediante la extensión ad absurdum de unos sistemas en los cuales está latente esta posibilidad 
sin necesidad de introducir en ellos ninguna modificación. Branzi ha recordado cómo, cuando 
preparaban junto a Superstudio la exposición Superarchitettura, en 1996: 
Adolfo Natalini me dijo polémicamente: ‘Cedric Price afirma que hoy la calidad del aire 
acondicionado ¡es más importante que la arquitectura que lo contiene!’. Quedé fulminado y 
contesté: ’¡Interesante!’ […] para mí fue el primer resquicio fuera de ese círculo estilístico de 
la arquitectura pop, que ya por entonces se estaba volviendo limitado. Limitado porque pu-
ramente lingüístico, puramente formal, y porque no conseguía, de hecho, desplazar satisfac-
toriamente el núcleo compositivo de nuestra búsqueda de una nueva arquitectura. 35 
                                                                  
33 BRANZI, Andrea: “La Gioconda senza Baffi”, en: Moderno, Postmoderno, Millenario: scritti teorici, 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 15 (ed. original: “La Gioconda sbarbata”, Casabella nº 363, marzo 1972)  
34 Ibídem, p. 15  
35 BRANZI, Andrea: “Omaggio a Cedric”, Domus nº 870, mayo 2004, p.53 
F16 - Reyner Banham y Francois Dallegret: The Environment Bubble 
(ilustración de “A Home is not a House”, 1965) 
F17 - George Lucas: THX 1138, 1971 
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Para Branzi, la propuesta de Price de una arquitectura convertida en un sistema ambiental 
que opera con cualidades distintas de las formales, funcionales y figurativas habría sido muy 
importante en la génesis del proyecto. De hecho, la intuición de que la proliferación de sistemas 
y tecnología podía acabar configurando un nuevo tipo de hábitat que convirtiera el edificio 
tradicional en algo superfluo e innecesario estaba, de algún modo, en el ambiente. En los años 
en los que el Radical se estaba gestando en las universidades italianas, Reyner Banham, en su 
artículo “A Home is not a House”, afirma:  
 Cuando una casa contiene tal cantidad de tuberías, conductos, cables, luces, dispositivos de 
entrada y salida, hornos, lavadoras, vertederos de basuras, aparatos de alta fidelidad, ante-
nas, canales, frigoríficos, radiadores; cuando contiene, por tanto, tantos servicios que todo 
este material podría muy bien mantenerse por sí mismo sin necesitar en absoluto una casa 
para ello, ¿por qué tiene que existir una casa entonces? 36 
Otro ejemplo, todavía más extremo, del potencial disolvente de la tecnología sobre la arqui-
tectura lo encontramos en la película de ciencia ficción THX 1138 de George Lucas, una especu-
lación sobre una sociedad futura, marcada por la electrónica, estrictamente coetánea de la No-
Stop City (se realiza en el 69 y se estrena en el 71). En ella aparece un espacio, en este caso 
carcelario, que es un puro fondo blanco, homogéneo e infinito y carente, no sólo de arquitectu-
ra, sino también de objetos.  
Sin embargo, a diferencia de estas especulaciones que tienden a la efectiva desaparición del 
edificio, en el caso de la No-Stop City la disolución no se produce debido a una “ausencia” de 
arquitectura sino, más bien, a un “exceso” de la misma. Lo paradójico de esta operación es que 
a medida que la arquitectura crece, ocupándolo todo homogéneamente, pierde la mayoría de 
características que definen el objeto arquitectónico canónico y que dependen de su finitud y su 
heterogeneidad: la propia condición de objeto, la forma, la fachada, la jerarquía, el carácter 
compositivo, la capacidad representativa e iconográfica o la especialización funcional. Es 
significativo que una de las tres leyes del materialismo dialéctico sea, precisamente, la que 
estipula el paso de los cambios cuantitativos a los cambio cualitativos. La operación mediante 
la cual se gesta la No-Stop City como ciudad interior puede interpretarse como una aplicación 
radical de este principio de la “filosofía oficial” del marxismo. Mediante el incremento sin límite 
de la profundidad construida, un cambio en principio estrictamente cuantitativo, se desenca-
denan una serie de radicales cambios cualitativos que ponen en crisis la arquitectura y la 
propia ciudad.  
La crisis de la arquitectura es evidente también en los interiores de la propuesta. Por una 
parte, la adecuación programática ya no es responsabilidad de la arquitectura y, como ocurre 
en las oficinas paisaje, es el sistema de objetos y particiones móviles el que cualifica funcional-
mente y por sí sólo los distintos sectores de la ciudad. Por la otra, el carácter representativo 
entra en crisis al quedar la arquitectura reducida al papel mínimo indispensable de contenedor 
neutro y climatizado.  
La dificultad de análisis de este proyecto, si nos ceñimos a la propuesta arquitectónica refle-
jada en su contenido gráfico, radica precisamente en que es muy difícil estudiarlo según cate-
gorías convencionales (volumetría, implantación, composición, jerarquía, función, distribución) 
porque, simplemente, carece de ellas. Se trata de una disolución de la arquitectura con pocos 
                                                                  
36 BANHAM, Reyner: “Un hogar no es una casa”, en: JENCKS, Charles; BAIRD, George (eds.): El significado en Arquitectura, 
Hermann Blume, Madrid , 1975, p.119 (ed. original: “A Home is not a House”, Art in America, nº 2, abril 1965) 
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precedentes y en absoluto involuntaria pues se enmarcaba en la voluntad expresa del grupo de 
liberar al hombre de la arquitectura, pero, también, de liberar a la propia arquitectura de las 
características que la constriñen: “Liberada de sus propias ‘armaduras del carácter’, la arquitec-
tura debe convertirse en estructura abierta disponible a la producción intelectual de masas 
como única fuerza que encarna el paisaje colectivo”.
37
 
En la definición de la propuesta es clave, no sólo la hipertrofia de lo construido, sino el hecho 
de que ésta se produce de forma continua y homogénea. La desaparición de la segregación 
funcional, del centro y la periferia y de la sucesión de llenos y vacíos que configuran la ciudad 
tradicional, ahonda la crisis de la representación apuntada en la configuración interior de la 
propuesta. Al desaparecer el límite que daba forma a los distintos elementos y al conjunto de la 
ciudad desaparece el significado o, por lo menos, todo el significado ligado a la forma arqui-
                                                                  
37 ARCHIZOOM Associati: “No-Stop City. Residential Parkings, Climatic Universal System”, Domus nº 496, marzo 1971, p. 
52. En este fragmento aparece la influencia cruzada de Umberto Eco, y su Opera aperta y del freudomarxismo de Wilhelm 
Reich. Reich, principal representante de la “izquierda freudiana” y pionero de las teorías sobre la liberación sexual, fue una 
influencia clave en la Escuela de Frankfurt y sus estudios sobre el autoritarismo. 
F18 - Walter Henn: Oficinas OSRAM, Munich, 1963 /  F19 - SOM: Weyerhaueuser Company Washington, 1963 
F20 - Archizoom Associati: No-Stop City, Paesaggio interno (Residential Parkings, 1971) 
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tectónica y urbana y, en última instancia, la arquitectura y la propia ciudad tal y como las 
conocemos.  
Plazas, edificios, bulevares, monumentos, calles, avenidas, casas, iglesias, oficinas, teatros, 
etc. siguen siendo momentos escénicos de un viejo concepto de ciudad. Hoy ya no es posible 
establecer una ‘relación visual’, de control y de lectura, con la realidad. La organización de 
toda la sociedad en el Plan Productivo ha eliminado definitivamente ese ‘espacio vacío’ en el 
que el Capital se expandía en su proceso de crecimiento. Ya no existe una ‘realidad externa’ 
al propio sistema.38 
La apuesta decidida por una ciudad cuantitativa se produce como negación de la ciudad 
tradicional y de las “utopías figurativas”, que se entienden como cualitativas. A estos modelos 
urbanos ellos contraponen una ciudad sin cualidades, desprovista de cualquier atributo que no 
sea la pura extensión indiferenciada y homogénea.  
Un aspecto especialmente reseñable del proyecto es que su pretensión de eliminación de la 
arquitectura se produce desde el más absoluto realismo técnico. Mientras muchas otras pro-
puestas de las neovanguardias de los 60 y 70 basaban buena parte de su carga visionaria y 
provocadora en una tecnología llevada al límite de lo verosímil y cercana, a veces, a la ciencia 
ficción, la No-Stop City parece querer huir de cualquier alarde o especulación y manifiesta una 
sorprendente prudencia técnica: los sistemas desplegados se limitan a aquellos que estaban 
disponibles desde hace tiempo, se utilizaba habitualmente en oficinas o supermercados y no 
planteaban, por lo tanto, desafío alguno. Una característica que llamó la atención de Charles 
Jencks: 
En lugar de adoptar la postura futurista de que la tecnología está en un estado de cambio 
constante y comprometido – siempre desechando, siempre innovando, nunca acabada, 
nunca perfecta – Archizoom congela un determinado estado de desarrollo y reorganiza el 
resultado de forma radical. Todos los ascensores y escaleras de caracol son normales y es-
tandarizados, sin una historia. Lo que implica la No-Stop City es que la tecnología se detuvo 
y se perfeccionó alrededor de 1925. Y sin embargo, como en Le Corbusier, la filosofía que 
subyace a esto no es sólo la culminación del desarrollo (es decir, la muerte), sino el proceso 
en sí. En su explicación, Archizoom justifica la No-Stop City como un desarrollo lógico del 
proceso urbano y social.39 
Aunque el proyecto presupone una tecnología de las telecomunicaciones posterior a los 
años veinte, parece evidente que, como afirma Jencks, el proyecto “congela” un determinado 
momento técnico y no propone nada nuevo. Es la aplicación “según catálogo” de la tecnología 
de iluminación, climatización o comunicaciones existente y de dos tipos constructivos muy 
asentados ya entonces: el sistema Domino y la Bürolandschaft. Buena prueba de la absoluta 
prudencia técnica del proyecto es que, en muchos de sus dibujos, la estructura consiste en una 
retícula de pilares de 5x5 metros: unas dimensiones que son, y eran entonces, llamativamente 
modestas. Una actitud realista, al menos en el plano técnico,  que era consciente e intenciona-
da: “El edificio resultante es una primera aplicación elemental del nivel tecnológico actual de 
                                                                  
38 BRANZI, Andrea: “La Gioconda senza Baffi”, en: Moderno, Postmoderno, Millenario: scritti teorici, 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 13 (ed. original: “La Gioconda sbarbata”, Casabella nº 363, marzo 1972) 
39 JENCKS, Charles: “The Supersensualists II”, Architectural Design nº 43, enero 1972 
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hechos como el ascensor, el acondicionador de aire, y la luz eléctrica, aplicados sobre el plano 
urbano”.
40
 
El uso de una tecnología relativamente low-tech, si se compara con otros proyectos de en-
tonces, no puede ser casual. Lo que Archizoom parece querer decirnos con esta operación, tan 
elemental como sofisticada, es que para plantear una propuesta radicalmente novedosa y 
provocadora no es necesario forzar la tecnología y llevarla a sus límites sino, simplemente, 
extender sin límites la tecnología consolidada. Se trata por lo tanto de una estrategia “cuantita-
tiva” que opta por aumentar el grado y los ámbitos de aplicación del aparato técnico existente 
en lugar de especular sobre tecnologías alternativas cualitativamente distintas. El horizonte de 
desaparición declarado por el grupo para la arquitectura moderna se presenta, de este modo, 
como una consecuencia inevitable, como el resultado de la simple proliferación de la misma 
racionalidad industrial y la misma tecnología que había propiciado su nacimiento.   
El grupo lleva así a sus últimas consecuencias la utilización de sistemas industrializados ini-
ciada en sus proyectos “comerciales”. Unos sistemas genéricos tan aceptados y habituales 
entonces como para resultar anónimos y expresivamente neutros, algo clave para la imagen y el 
                                                                  
40 ARCHIZOOM Associati: “Archizoom: progetto di concorso per l’università di Firenze”, Domus nº 509, abril 1972, p. 12 
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carácter de la propuesta y que la diferencia de otras propuestas neovanguardistas. Mientras en 
muchas de las megaestructuras o hábitats transportables, neumáticos o protésicos de entonces 
la voluntad visionaria tomaba la forma de una provocación “generalizada”, que implicaba el 
forzoso carácter futurista o novedoso tanto de sus componentes como de la imagen general, lo 
que se verifica en la No-Stop City es una cuidadosa dosificación de la novedad que produce un 
efecto mucho más ambiguo. De hecho, ni el contenedor climatizado ni lo que éste contiene son 
nuevos per se. Algo especialmente claro en los dioramas interiores en los que, a un entorno 
interior, indistinguible de cualquier oficina paisaje genérica (salvo por la ausencia de fachadas), 
se superponen muebles y objetos ordinarios que incluyen envases de productos o vehículos de 
marcas existentes. La novedad por tanto no radica en lo que se utiliza, sino en la “cantidad” de 
estos componentes (la hipertrofia del espacio, la proliferación de objetos) y en la forma en la 
que se relacionan entre sí. Una sintaxis en la que los elementos se combinan ignorando los 
límites establecidos entre público y privado, interior y exterior, artificial y natural, producción y 
consumo, trabajo, ocio o descanso, que pasan a fundirse en una especie de continuum que 
ignora el papel de demarcación, mediación y arbitraje entre esferas distintas que la arquitectu-
ra ha llevado tradicionalmente a cabo. El proyecto se adhiere, así, a la realidad y lo verosímil al 
tiempo que lo reconfigura radicalmente para producir un escenario inverosímil. Su carga 
renovadora y subversiva se basa, por lo tanto, en trastocar las relaciones entre elementos 
existentes y en su descontextualización, más que en formular una realidad coherentemente 
visionaria. El proyecto está, en este sentido, próximo a los ready-made de Duchamp o a los 
“cadáveres exquisitos” surrealistas aunque, seguramente, el precedente más cercano sean los 
procesos de détournement situacionistas que se basaban en utilizar elementos culturales 
reconocibles y “desviar” su sentido ubicándolos en un contexto ajeno o yuxtaponiéndolos con 
otros aparentemente inconexos; un procedimiento cuyo resultado tiene un significado a me-
nudo opuesto al original. La No-Stop City, como una tergiversación situacionista, se aprovecha 
de la familiaridad del espectador con unos elementos reconocibles extraídos de lo cotidiano y 
la aprovecha para potenciar la sorpresa causada por el modo inusual de combinarlos. El resul-
tado es una imagen desconcertante que produce extrañeza y cuya ambivalencia dota al proyec-
to de un marcado carácter paradójico, a la vez cercano y ajeno, realista y onírico, divertido y 
turbador. 
Mediante la reconfiguración de lo ordinario se ponen en duda categorías muy establecidas y 
profundamente arraigadas: ¿Qué es un edificio? ¿Qué es una ciudad? ¿Es posible una ciudad sin 
arquitectura? Seguramente el hecho de centrarse en forzar unos límites más duraderos que la 
coyuntura tecnológica de un determinado momento, unido a la utilización de un aparato 
material que sigue en gran medida entre nosotros, explica que la No-Stop City conserve, aún 
hoy, buena parte de su potencial provocador. 
Aunque, como veremos, el empeño en ceñirse a lo existente en aquel determinado momento 
y el “realismo” de la propuesta estaban muy influidos por la admonición del marxismo italiano 
a “mantener fija la mirada en el presente”,
 
en las escenas de la propuesta late una idea sugeren-
te y que es ligeramente distinta: que no tiene sentido fantasear con el mañana porque, de algún 
modo, el futuro ya está aquí.  
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4.3 Arquitectura política: utopía, anatemas y ambigüedad 
Una de las constantes de la No-Stop City es la renuncia a presentarla como una propuesta de 
hábitat alternativo e, incluso, como un “proyecto”. Ya a principios del 69, antes incluso del 
congreso Utopia e/o Rivoluzione, Branzi había escrito: “No se trata, en cualquier caso, de utopía, 
al menos en su acepción clásica, dado que no se intenta prefigurar una sociedad mejor o una 
ciudad más ‘moderna’, sino que, por el contrario, se restituyen los términos realmente utópicos 
de la realidad misma”.
41
 Este rechazo de la utopía recorre, como hemos visto, todo el proyecto, 
desde su primera publicación en Casabella, en el que el grupo afirma que no se trata de una 
prefiguración alternativa sino una “Hipótesis crítica sobre el propio Sistema”, hasta su última 
publicación en Domus donde se hace hincapié en la misma idea: “Hoy, la única utopía posible 
es la cuantitativa.” 
42
  
A principios del 71 publican el texto “Utopia della qualità, utopia della quantità” centrado 
únicamente en este tema: “La Utopía que utilizamos es, por lo tanto, solamente un lenguaje. 
                                                                  
41 ARCHIZOOM - Andrea Branzi: carta a Beate Sydhoff, 23 enero 1969 (citada en: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 
1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 132) 
42 ARCHIZOOM Associati: “No-Stop City. Residential Parkings, Climatic Universal System”, Domus nº 496, marzo 1971, p. 
52 
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Una Crítica más general, que permite una Comunicación más inmediata y más directa: esta 
Utopía no se posiciona, en realidad, en el nivel de la batalla Cualitativa de los Valores, sino en el 
nivel del desafío Cuantitativo.”
43 
El texto finaliza afirmando: “Este Modelo urbano no represen-
ta, sin embargo, la alternativa a la realidad de hoy en día; sino que más bien representa la 
realidad de hoy en día a un nuevo nivel de Conciencia crítica”. 
44
  
La renuncia del grupo a presentar la No-Stop City como una propuesta de hábitat alternativo 
a la metrópoli de entonces, o como una propuesta visionaria para una ciudad del futuro, y la 
insistencia en presentarlo como otra cosa es, sin lugar a dudas, uno de los rasgos más carac-
terísticos y, a la vez, ambiguos del proyecto. Un aspecto que resulta difícil de entender si no se 
tiene en cuenta el ambiente intelectual y político en el que surge. Las figuras más destacadas 
del Operaismo y del posterior movimiento Autonomia (Panzieri, Tronti, Negri, Asor Rosa) junto 
a otras más cercanas al PCI  (Tafuri, Rossi, Cacciari, Dal Co), llevaron a cabo durante los años 
60 un intenso debate a través de publicaciones como Quaderni Rossi, Classe Operaia, Angelus 
Novus y Contropiano que tuvo grandes implicaciones para la arquitectura italiana posterior. En 
este sentido, la No-Stop City no es sólo el proyecto de Archizoom más explícitamente político 
sino que puede entenderse como su contribución a dicho debate bajo la forma de un manifies-
to arquitectónico. De hecho, en los textos del proyecto abundan las referencias a estos intelec-
tuales y argumentaciones inequívocamente dirigidas a justificar la pertinencia del proyecto y 
su coherencia política o a defenderlo preventivamente de posibles críticas.  
Ya hemos comentado la influencia que tuvo en el grupo la obra de Tafuri. El proyecto de Ar-
chizoom puede entenderse como la restitución arquitectónica de su artículo “Per una Critica 
dell’ideologia architettonica” en el que, al hilo del objetivo declarado en su título, el historiador 
había formulado una inequívoca condena de la arquitectura utópica. Un rechazo visceral que le 
llevó incluso a la crítica de las vanguardias históricas, y a la censura de la arquitectura preocu-
pada por la forma entendida como “utopía regresiva”. Hacia el final del texto aparece una frase 
en la que dicha condena se formula taxativamente, con la fuerza de un auténtico antema: 
… del mismo modo que no puede existir una economía política de clase, sino sólo   una críti-
ca de clase a la economía política, no puede tampoco existir una estética, un arte, una ar-
quitectura de clase, sino sólo una crítica de clase a la estética, el arte, la arquitectura y la 
ciudad. 45 
Buena prueba de la adhesión de Archizoom a los planteamientos del historiador romano es 
que esta frase se reproduce, de manera casi literal, en el texto de la primera publicación de la 
No-Stop City, con las únicas diferencias del uso indiscriminado de las mayúsculas característico 
del grupo y de centrar el razonamiento en el campo urbanístico.
46
 
Hemos comentado que la forma en la que el proyecto distorsiona lo existente está próxima al 
détournement situacionista. Una similitud que se basa, también, en la clara dimensión política 
                                                                  
43 ARCHIZOOM Associati: “Utopia of Quality, Utopia of Quality”, en: BRANZI, Andrea: No-Stop City: Archizoom Associati, 
Editions HYX, Orleans, 2006, p. 181 (ed. original: IN. Argomenti e Immagini di design nº 1, enero-febrero 1971) 
44 Ibídem, p. 182 
45 TAFURI, Manfredo: “Toward a Critique of Architectural Ideology”, en: K. Michael Hays (ed.): Architecture Theory since 1968, 
The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998, p. 32 (ed. original: “Per una Critica dell’ideologia architettonica”, Contro-
piano, nº 1, 1969) 
46 Como no existe una Economía Política de Clase, sino sólo una Crítica de Clase a la Economía Política, así no existe una 
Teoría Urbanística de Clase sino sólo una Crítica de Clase a la Teoría Urbanística. ARCHIZOOM Associati: “Città, catena di 
montaggio del sociale. Ideologia e teoria della metropoli”, Casabella nº 350-51, julio-agosto 1970, p. 44  
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que Archizoom compartía con este movimiento: el grupo, como los situacionistas, reelabora 
productos reconocibles del sistema capitalista para invertir su significado y producir un men-
saje antagonista y beligerante contra el propio sistema. Es llamativa, en este sentido, la simili-
tud ente el aforismo de Tafuri y la definición de este procedimiento en el boletín inaugural de la 
Internacional Situacionista de 1958: “Desvío: Se emplea como abreviación de la fórmula: desvío de 
elementos estéticos prefabricados. Integración de producciones de las artes actuales o pasadas en 
una construcción superior del medio. En este sentido no puede haber pintura ni música situacio-
nistas, sino un uso situacionista de estos medios.”47 
Pero, más allá de la clara influencia de Tafuri, el proyecto de Archizoom surge en un ambien-
te de generalizada hostilidad hacia la arquitectura como herramienta propositiva que llevó a 
los arquitectos más politizados al rechazo de la práctica profesional e, incluso, del proyecto. 
Mario Tronti, el pensador que más influyó en Archizoom junto a Tafuri, había formulado 
anteriormente una crítica especialmente feroz de las propuestas alternativas, utópicas o refor-
mistas en Operai e capitale (1966), el libro fundacional del Operaismo: 
Y este es uno de los motivos por los que, en todo este discurso, el futuro parece no existir. De 
todo lo que existe hoy en día, de hecho, nada para nosotros es el futuro. Y anteponer el mo-
delo de una sociedad del futuro al análisis de la actual es un vicio ideológico burgués que 
sólo el pueblo oprimido y las vanguardias intelectuales podían heredar con razón […] Las 
profecías sobre un mundo nuevo, sobre un hombre nuevo, sobre la nueva comunidad 
humana, nos parecen hoy cosas tan sucias como la apología de un pasado vergonzoso. No, 
el problema de hoy no es con qué hay que sustituir el viejo mundo. El problema hoy sigue 
siendo cómo derribarlo.48 
Hay que señalar, sin embargo, que la condena de la utopía no es exclusiva del marxismo ita-
liano ni de aquel momento histórico. De hecho, se trata de un tema con profundas raíces que se 
remontan a los padres de esta corriente de pensamiento. Un buen ejemplo es el escrito de 
Friedrich Engels Contribución al Problema de la Vivienda (1872) que ejerció una notable in-
                                                                  
47 Publicado en: "Définitions", Internationale Situationiste 1, junio 1958 (traducción de: Internacional situacionista, vol. I: La 
realización del arte, Literatura Gris, Madrid,1999) 
48 TRONTI, Mario: Operai e capitale, Derive Approdi, Roma, 2006, pp. 15-16 (primera ed: Einaudi, Turín, 1966) 
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fluencia en el debate italiano sobre la ciudad, algo, por otra parte casi inevitable pues es, de 
entre todos los textos fundacionales del marxismo, el que trata temas más estrictamente 
urbanísticos. Su influjo es evidente en la obra de Tafuri y, como ha recordado Branzi reciente-
mente,
49
 sabemos que circulaba en aquellos años entre los estudiantes de arquitectura florenti-
nos.  
El texto es una crítica, desde el socialismo científico, al socialismo utópico ejemplificado por 
Proudhon. Para Engels, el problema de la vivienda es consustancial al sistema capitalista por lo 
que no puede plantearse ninguna solución que no pase, previamente, por una revolución social. 
Como consecuencia, el cofundador del marxismo deja claro a lo largo del texto su desinterés 
por la utopía: “Como nosotros no nos dedicamos a construir ningún sistema utópico para la 
organización de la sociedad del futuro, sería más que ocioso detenerse en esto.” 50 La tesis de fondo 
de Engels es idéntica a la enunciada por Tafuri, esto es, que bajo el capitalismo no es posible 
formular cómo sería una ciudad de clase obrera sino, tan sólo, el análisis y la crítica de la ciu-
dad capitalista, algo de lo que Archizoom eran conscientes.
 51
 
La enorme autoridad intelectual en el campo arquitectónico de figuras como Tafuri o Tronti 
les otorgaba una gran capacidad de intimidación en un ambiente en el que la pertenencia a un 
ámbito ideológico compartido daba derecho a las más duras acusaciones.
52
 Es muy significati-
vo como, en aquellos años, gran parte del discurso y las energías de los Archizoom se dedicaban 
a disipar cualquier sospecha de contenido utópico y visionario. Algo que explica el énfasis del 
grupo en el concepto de lo “cuantitativo”, el realismo técnico de la propuesta y la resistencia a 
presentar la No-Stop City como un proyecto.  Así pues, ante el dilema de qué respuesta dar a la 
ciudad desde el interior de un entorno ideológico marcado por una declarada hostilidad contra 
las utopías, los Archizoom optarán por un modelo que se basa en dos estrategias: la demistifi-
cación de la ciudad capitalista y la exacerbación del ciclo. 
La primera se basa en la idea de desnudar la metrópoli capitalista de las mistificaciones im-
puestas por la ideología urbana que impiden que su carácter opresivo y alienante quede ex-
puesto con claridad. Hacer visible la auténtica naturaleza del sistema sería una precondición 
necesaria para desencadenar su toma de control por parte de la clase obrera. Como ha señala-
do Pier Vittorio Aureli,
53
 se trata de una aplicación literal de un principio que Mario Tronti 
denominó Sichtbar Machen, esto es, hacer las cosas visibles.  
La segunda estrategia consiste en plantear una ciudad que se limitaría a ser el soporte per-
fecto del ciclo producción-consumo. Se trata de una idea inextricablemente ligada a la anterior 
pues para optimizar el ciclo la ciudad debe liberarse de las superestructuras dirigidas a legiti-
                                                                  
49 BRANZI, Andrea: “Postface”, en: No-Stop City: Archizoom Associati, Editions HYX, Orleans, 2006, p. 142 
50 O, más adelante: ¿Cómo regulará la sociedad futura el reparto de la alimentación y de las viviendas? El especular sobre 
este tema conduce directamente a la utopía. ENGELS, Friedrich: Contribución al problema de la vivienda, Fundación Federico 
Engels, Madrid, 2006, p. 34 y 106 (ed. original en: Volksstaat, 1872) 
51 Por lo demás, como decía Engels, por parte de los obreros no se plantea el problema de una ciudad distinta; se platea en 
todo caso el de adueñarse de la ciudad que ya existe. BRANZI, Andrea: “L’Africa è vicina”, en: Moderno, postmoderno, 
millenario: scritti teorici, 1972-1980, Gruppo Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 17 (ed. original: Casabella nº 364, abril 
1972) 
52 De Tronti a Licciardello, a Cacciari, a Dal Co, a Tafuri, el marxismo italiano militante ha creado ya una barrera intransigente 
contra toda utopía o vanguardia figurativa, comenzando también a acusar retrospectivamente a las vanguardias históricas. 
GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 134. Sobre 
este aspecto ver especialmente el capítulo“Critica dell’ideologia e Discorsi per Immagini” 
53 Ver: AURELI, Pier Vittorio: The Project of Autonomy: Politics and Architecture within and Against Capitalism, Princeton 
Architectural Press, Nueva York, 2008 
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mar el sistema pero que interfieren con el ciclo económico y lo ralentizan. El capital podría así 
abandonar un modelo urbano que lo obstaculiza y dotarse por fin de una estructura urbana 
propia, plenamente adherente a su lógica interna y dirigida a acelerar el ciclo. En este sentido, 
el proyecto de ciudad de Archizoom plasma cómo sería el sistema en su desarrollo último, un 
estado de exasperación que, en línea con los principios operaistas, provocaría su crisis definiti-
va.  
La No-Stop City, como metrópoli estrictamente cuantitativa, homogénea y omnipresente, 
refleja la tendencia imparable del capital a la totalidad y la unidad, un estado final en el que lo 
urbano se convierte en una categoría análoga al capital y que, en última instancia, se confunde 
con él. La desaparición de la ideología urbana es una pre-condición y, al mismo tiempo, una 
consecuencia de esta fase de plenitud. 
Buena parte del carácter paradójico del proyecto radica precisamente aquí: en su declarado 
carácter marxista y en la paralela formulación de una ciudad que, de hecho, persigue mejorar y 
optimizar el sistema que aspira a subvertir. La No-Stop City es, por lo tanto, una representación 
F24 - Archizoom Associati: No-Stop City, Piano tipologico continuo (Residential Parkings, 1971) 
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ideal de la metrópoli capitalista perfecta. Pero es también, y paradójicamente, un modelo de 
ciudad marxista o, por lo menos, la precondición para dicha ciudad: el único modelo que podría 
dar paso, en un futuro, a una genuina metrópoli socialista, sobre cuya naturaleza no estaba 
permitido especular  hasta entonces. 
El carácter inherentemente ambiguo del proyecto ha dificultado su análisis, a veces se ha 
presentado como un proyecto visionario sin más matizaciones, en línea con muchos otros de 
las neovanguardias de entonces, y otras veces se ha analizado como un proyecto crítico e 
híperpolítico. A pesar de la rocosa voluntad del grupo de defender su consistencia ideológica, 
presentándolo como uno más de sus “caramelos envenenados”, en los propios textos del pro-
yecto no siempre están claras  las intenciones últimas ni si lo que se propone efectivamente es 
un escenario liberador u opresor. Hay momentos en los que las descripciones parecen referirse 
a una metrópoli capitalista ya existente pero invisible y que quiere derribarse, y otros en los que 
esta situación exacerbada parece presentarse como algo deseable per se, sin necesidad de que 
el horizonte de una crisis final del capitalismo, que el proyecto propiciaría, llegue a producirse. 
Así, el texto de su última publicación de Domus se abre de la siguiente manera: 
No existe hoy ninguna duda en identificar en el fenómeno urbano el punto más débil de to-
do el sistema industrial.  La metrópoli tradicional, ‘escena madre del Progreso’, es hoy, de 
hecho, el sector más retrasado y confuso de la realidad del Capital; y todo ello a un nivel tal 
como para preguntarse si la ciudad moderna, más que un problema no resuelto, no sea un 
fenómeno histórico objetivamente superado. 54 
 En este y en otros párrafos, más que dar la impresión de que el grupo aspire a poner en crisis 
el sistema, se tiene la sensación de que se persigue evitar dicha crisis: si la ciudad es el punto 
más débil del sistema, ¿por qué plantear un modelo que parece dirigido a solucionar esta 
debilidad? El contenido gráfico y las imágenes son también ambiguos: por una parte la existen-
cia en esta ciudad interior parece, desde luego, angustiosa, lo que podría reflejar la alienación 
del sistema, su ominosa naturaleza y la claustrofobia inherente a un sistema total y carente de 
alternativas, de exterior. En este sentido, puede entenderse como una premonición de la exten-
sión de las instituciones de encierro, tal y como las definiría Foucault poco después,
55
 a la 
totalidad de la existencia humana. Por otra parte, las imágenes del proyecto, que muestran 
como podría ser colonizado y habitado, desprenden una atmósfera festiva y reflejan un modo 
de vida nómada y libertario mucho más próximo al de las comunas hippies, o al de la New 
Babylon de Constant,56 que al de alienados obreros industriales. Así pues ¿la No-Stop City es la 
denuncia de la opresión capitalista o la celebración de un nuevo consumismo liberador? En 
realidad, todo parece indicar que si las intenciones últimas no parecen claras es porque, sim-
plemente, no lo están y que el proyecto es ambas cosas a la vez. Un extraño carácter que ha 
permitido muy distintas interpretaciones. En este sentido, Kazys Varnelis parece aportar una 
                                                                  
54 ARCHIZOOM Associati: “No-Stop City. Residential Parkings, Climatic Universal System”, Domus nº 496, marzo 1971, p. 
50 
55 FOUCAULT, Michel: Vigilar y castigar, nacimiento de la prisión, Siglo XXI, Madrid, 2005 (ed. original: Surveiller et punir. 
Naisssance de la prison, Gallimard, París, 1975) 
56 Otro meta-proyecto urbano para una ciudad “infinita” que Constant Nieuwenhuys desarrolla desde el año 1957 a 1974  
basado en el Homo Ludens de Huizinga  e inspirado en la vida nómada de los gitanos 
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buena descripción de la propuesta cuando afirma: “De forma muy parecida a la terapia freudia-
na, la No-Stop City valía al mismo tiempo como diagnóstico  y como cura”.57 
La ambigüedad congénita del proyecto parece una plasmación de ese carácter profunda-
mente irracional que, según Marcuse, se escondería bajo la racionalidad implacable del sistema 
que habría integrado plenamente en él a los trabajadores, sus valores y sus aspiraciones, y 
producido un “cierre del universo político” y el “cierre del universo del discurso”,
58
 es decir una 
situación capaz de absorber y anular toda contradicción y que se presenta como carente de 
alternativas. Archizoom asume este cierre del sistema y de la propia arquitectura mediante un 
proyecto inusualmente cóncavo y, al mismo tiempo, aspira a desencadenar esa irracionalidad 
latente, y a superar la claustrofobia de un mundo sin alternativas, desde “dentro”, es decir, 
mediante la exasperación de la misma racionalidad responsable de dicho cierre. Una estrategia 
distinta a la propugnada por Marcuse que optaba por un rechazo frontal, por un antagonismo 
intransigente que sólo podría venir desde fuera. 
Como han señalado varios autores, en el grupo estuvo muy presente la influencia de un prin-
cipio fundamental del Operaismo, el de actuar simultáneamente desde el interior del sistema y 
contra el propio sistema (dentro e contro il capitale).59 En este sentido, la concavidad del proyec-
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Monacelli Press, Nueva York, 2004. (incluido posteriormente en SCOTT, Felicity D.: Architecture or Techno-utopia: Politics 
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to puede entenderse, también, como una abstracción de este principio, una actitud que ya 
estaba presente en el “terrorismo cultural” que el grupo aspiraba a practicar mediante sus 
diseños de muebles, caballos de Troya pensados para introducirse en los interiores burgueses 
mediante los canales comerciales y dinamitarlos estéticamente. De modo análogo, si la subver-
sión contra el sistema debe producirse desde dentro del sistema y la subversión contra lo 
doméstico desde los interiores domésticos, la subversión contra la ciudad se produce desde el 
interior de la ciudad.  
El carácter cóncavo de la ciudad, que deriva de la inexistencia de un afuera, de una condi-
ción exterior alternativa al hecho urbano, explica, también, la crisis de la representación que 
está latente en el proyecto: “Por lo tanto, la ‘capacidad de representar el Sistema’ como una 
realidad externa en desarrollo sobre el territorio decae: el sistema se convierte en un condición 
de ser isótropa que ‘se representa perfectamente por sí sola’.” 
60
  
Pero el carácter ambiguo de la propuesta tiene también raíces profundas en el propio 
marxismo. Ya en los textos de Engels se contraponían las hipótesis visionarias del socialismo 
utópico, basadas en ideales abstractos cómo la justicia, a las del “socialismo científico alemán” 
que él y Marx representaban: 
Nosotros describimos […] las relaciones económicas tal como son y tal como se desarrollan. 
Y aportamos la prueba, estrictamente económica, de que este desarrollo es, al mismo tiem-
po, el de los elementos de una revolución social: el desarrollo, por una parte, del proletaria-
do, de una clase cuyas condiciones de vida le empujan necesariamente hacia la revolución 
social; y, por otra, el de las fuerzas productivas que, al desbordar los límites de la sociedad 
capitalista, forzosamente han de hacerla estallar, y que, al mismo tiempo, ofrecen los me-
dios de abolir para siempre las diferencias de clase en interés del propio progreso social. 61 
La resistencia del socialismo científico a formular hipótesis visionarias se une, en esta cita, a 
otro tema fundamental: la idea de que el propio desarrollo del capitalismo llevaría, en última 
instancia, a su “explosión”.  Además, el marxismo antepone el estudio de la base económica al 
de las distintas superestructuras que se derivan de ella y ha entendido tradicionalmente la 
ciudad como parte de las segundas. Para esta ideología, por tanto, la ciudad es un epifenómeno 
del capital al que se dedica poca atención. 
Esa visión totalmente subsidiaria de la ciudad, implícita en la mayor parte de la historia de 
inspiración marxista, es característica también del proyecto marxista -la ausencia de pro-
yecto en realidad- de ciudad alternativa. Al hacer depender la ciudad del modo de produc-
ción sin ninguna mediación, carece de sentido pensar la ciudad del futuro de no ver antes 
derribados los cimientos del sistema. El aplazar toda reflexión sobre la nueva ciudad ha de-
jado al marxismo huérfano de representación en la historia del urbanismo moderno.62 
                                                                                                                                                                                    
after Modernism, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2007) y AURELI, Pier Vittorio: The Project of Autonomy: Politics 
and Architecture within and Against Capitalism, Princeton Architectural Press, Nueva York, 2008 
60 ARCHIZOOM Associati: “Città, catena di montaggio del sociale. Ideologia e teoria della metropoli”, Casabella nº 350-51, 
julio-agosto 1970, p. 49 
61 ENGELS, Friedrich: Contribución al problema de la vivienda, Fundación Federico Engels, Madrid, 2006, p. 91 (ed. original 
en: Volksstaat, 1872) 
62 OYÓN BAÑALES, José Luis: “Historia urbana e historia obrera: reflexiones sobre la vida obrera y su inscripción en el 
espacio urbano, 1900-1950”, Perspectivas Urbanas/Urban Perspectives nº 2, 2003, pp.15-16 
116  Andrea Branzi y la “città senza architettura” 
 
 
Si la No-Stop City formula una genuina ciudad capitalista de finales del siglo XX como paso 
previo para una futura ciudad comunista, no es sólo por el anatema contra la utopía de enton-
ces, sino también porque el marxismo ha renunciado desde sus orígenes a formular un modelo 
de metrópoli propio que, ciñéndose a sus formulaciones originales, resulta implanteable. Si, 
según Archizoom, el capitalismo avanzado de la segunda mitad del siglo XX habría renunciado 
a formular su propio modelo urbano para adoptar la ciudad burguesa y protocapitalista del 
siglo XVIII, el comunismo renuncia también a formular su modelo precisamente por el carácter 
de superestructura que asigna a toda ciudad pasada, presente o hipotética, y adopta de facto el 
mismo modelo urbano que el capitalismo. 
Además, el comunismo, como el propio proletariado, nace del capital y en el capital, y le 
asigna la condición de estado previo e imprescindible para la revolución. Esta relación de 
parentesco ha generado una compleja y, hasta cierto punto, freudiana relación de “amor-odio” 
con el propio capitalismo que informa su relación con la ciudad burguesa e industrial y que, de 
hecho, ya aparece en sus textos fundacionales. Fredric Jameson, acerca de las tesis que Marx 
defiende en los Grundrisse, lo explica con claridad: 
[Una noción clásica de Marx es]… que una revolución socialista y una sociedad socialista 
no serán posibles hasta que el capitalismo haya, de algún modo, agotado todas sus posibili-
dades, pero también hasta que el capitalismo no se haya convertido en un hecho mundial y 
global, en el que la mercantilización universal se combine con la proletarización total de la 
fuerza de trabajo, una transformación de toda la humanidad (incluidos los campesinos del 
tercer mundo) en trabajadores asalariados. En ese caso, las posibilidades para el socialismo 
se relegan a algún futuro lejano, mientras que la ominosa naturaleza del presente ‘sistema 
total’ se convierte, de nuevo, en algo positivo, dado que marca precisamente la progresión 
cuantitativa hacia ese estado final global. 63 
                                                                  
63 JAMESON, Fredric: “Architecture and the Critique of Ideology”, en: HAYS, K. Michael (ed.): Architecture Theory since 1968, 
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Esta contradicción originaria del marxismo (para liberarse de la opresión del sistema es ne-
cesario que el sistema se haga universal y alcance la máxima opresión) explica por qué su 
relación con la ciudad industrial es tan ambigua y tan problemática. Una característica que 
está muy presente en el debate italiano sobre la ciudad y la arquitectura de aquellos años, 
desde la obsesión de Tronti en “mantener fija la mirada en el presente” 
64
 hasta el papel absolu-
tamente subordinado al sistema económico que Tafuri asigna a la arquitectura y los arquitec-
tos.  
En el caso de la No-Stop City, su intención de ser una especie de espejo sin aberraciones del 
sistema económico en el nivel de máxima integración provoca que las ambigüedades del 
propio marxismo respecto al capitalismo no sólo no se desdibujen en su restitución arqui-
tectónica sino que se vean, seguramente, ampliadas. Y esto es difícilmente achacable a Archi-
zoom: si ya en los textos de Marx la revolución queda condicionada a un estado previo de 
plenitud capitalista, ¿la representación de ese estado último de apogeo es una utopía o una 
distopía?  
Hay que señalar, sin embargo, que las contradicciones del proyecto no pueden reducirse sólo 
a las derivadas de una condición estrictamente marxista. Parte de la ambigüedad del proyecto 
deriva, también, de esa posición excéntrica entre comunismo y consumismo, entre Tronti y 
Hamilton, característica del grupo. De hecho, veremos como el Pop Art y la visión liberadora del 
consumo que encarna están también presentes en esta obra.  
Aunque nada hace pensar que la coincidencia con los planteamientos de Tafuri no fuera 
absolutamente voluntaria, en la evolución del propio proyecto se intuye una creciente inde-
pendencia de criterio a medida que sus miembros van elaborando el discurso sobre su ciudad. 
Mientras los primeros textos parecen ser un intento de condensar, de la forma más coherente 
posible con el proyecto que tenían entre manos, los postulados operaistas y tafurianos (algo 
especialmente claro en el largo artículo para Casabella), el texto de su última publicación en 
Domus, aun manteniendo el grueso de las ideas, está libre de referencias directas a estas figuras 
de autoridad y parece más autónomo y maduro. En él se sugiere que el proyecto podría impli-
car una cierta forma de efectiva liberación, no sólo respecto a la arquitectura o en un futuro 
postergado. Finaliza así: “Habiendo desaparecido los cuadros generales de referencia, el com-
portamiento se convierte en una estructura carente de alegorías morales. La libertad, como fin, 
se convierte inmediatamente en instrumento de lucha.”
 65
 Los sucesivos cambios del nombre 
del proyecto y los títulos de sus publicaciones 
66
 dan también la impresión de que Archizoom 
pasa de poner los nombres que se esperaba de ellos (o de cualquier otro arquitecto marxista) a 
poner el nombre que, simplemente, les apetecía: la ciudad sin fin.  
Además, mientras en su primera publicación el proyecto no presenta imágenes interiores 
sino implacables dibujos en blanco y negro y plantas sin amueblar de aspecto diagramático, 
que parecen querer subrayar la frialdad científica de sus planteamientos y la inevitabilidad del 
                                                                  
64 Durante mucho tiempo, con rigor, sin cesiones, deberemos mantener fijo el objeto sobre el que mirar: la sociedad presente, 
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resultado, en la última publicación las plantas han sido colonizadas por todo tipo de muebles y 
aparecen imágenes en color de unos interiores que parecen la epifanía de un paraíso del con-
sumo. En algunas de estas imágenes la No-Stop City aparece habitada por personas de aspecto 
primitivo, a medio camino entre el buen salvaje y el hippie contracultural, pero muy alejadas de 
las idealizadas y austeras representaciones marxistas del proletariado. Todo esto no quiere 
decir necesariamente que Archizoom se liberara por completo de la influencia del entorno a lo 
largo del desarrollo del proyecto, pero sí que sus esfuerzos por justificar la propuesta ante ese 
mismo entorno se relajaron gradualmente. 
Hemos comentado como, en el empeño de ceñirse a lo existente reconfigurándolo de forma 
insólita, parecía sugerirse que el futuro ya estaba en el presente. En esta línea, y coherentemen-
te con el progresivo alejamiento respecto al anatema contra las utopías, Branzi afirma en 1973: 
La arquitectura radical invierte el procedimiento: asume la utopía como dato inicial de tra-
bajo, y la desarrolla de modo realista. Concluido el proceso, nada queda excluido, todo se 
cumple, como un acto perfectamente realizado en sí mismo, como pura energía creativa 
transformada, sin pérdidas, en energía construida. 
La utopía no está en el fin, sino en lo real. No hay motivación moral, sino puro proceso de li-
beración inmediata. No hay alegoría sino fenómeno natural…67 
Pasados los años, Branzi ha hecho hincapié insistentemente en el carácter liberador de la 
propuesta. Los pasajes en los que se habla de la voluntad de que fuera un modelo de emancipa-
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ción en sí mismo, y no un estadio previo e instrumental de una emancipación futura, son 
numerosos. 
Siempre decíamos que queríamos una arquitectura de menos, no una nueva arquitectura. 
Así que reducir, reducir, para llegar a esta especie de nirvana de la integración de la am-
bientación cósmica [...] ¿La alienación, la pérdida de identidad, la estandarización de la so-
ciedad de masas? Nos dijimos: ¿por qué no? ¿Por qué hay que seguir defendiendo estos valo-
res de las narices que nunca han producido nada? Y entonces tabula rasa, se microclimati-
za y luego que cada uno haga lo que le dé la gana. Un proyecto, una hipótesis, de una gran 
liberación. 68 
Aunque veremos cómo las relecturas que Branzi hace de este proyecto posteriormente están 
influidas por la evolución de su propio marco de referencias, hay indicios para pensar que las 
intenciones de las que habla en 2010 estaban presentes en el proyecto original, aunque fuera de 
forma latente o reprimida. La ambigüedad de sus intenciones últimas otorga al proyecto un 
carácter intrigante y con pocos precedentes en el ámbito arquitectónico, a medio camino entre 
la representación de una sociedad de pesadilla y un canto optimista de emancipación. Algo 
que, casi inevitablemente, abrió la puerta a las más duras descalificaciones.  
A pesar de que el proyecto aspiraba, en buena medida, a ser una plasmación de conceptos 
tomados de Manfredo Tafuri, y a pesar del considerable esfuerzo intelectual desplegado por 
Archizoom para disipar cualquier sospecha de “reformismo”, el historiador lo criticó con 
virulencia. La descalificación del proyecto se encuadra en una crítica más general del conjunto 
del Radical, movimiento que desaprobaba enérgicamente. Es realmente llamativo que, en su 
Storia dell’architettura italiana 1944-1985, un libro de cerca de 250 páginas, toda la arquitectura 
radical se condensa en poco más de una página. En ella, Tafuri se centra en sus dos proyectos 
más paradigmáticos: 
La No-Stop City del grupo Archizoom o el Monumento continuo (1969) de Superstudio 
hacen del proyecto un registro de material onírico transcrito con una ironía ‘que no tiene 
gracia': en las viñetas que ilustran la No-Stop City, estructura urbana continua libre de ar-
quitecturas, los neoprimitivos, que en la absoluta desnudez del ambiente se benefician de 
máquinas microclimatizadoras, parecen colocados ahí para hacer explícito un matrimonio 
monstruoso entre un anarquismo populista y demandas liberadoras tomadas del mayo 
francés. Por este camino no era difícil dirigirse a un ludismo intelectual tanto más irrespon-
sable cuanto más verbalmente deducido de la lectura apresurada de las revistas de la ‘nue-
va izquierda’.69 
Seguramente, el hecho de que el grupo apoyara la propuesta en sus propios planteamientos, 
unido a unas imágenes y un ethos que se ubican progresivamente en las antípodas de lo que 
consideraba aceptable, propiciaron en Tafuri la sensación de haber sido fatalmente malinter-
pretado. Sin embargo parece evidente que Tafuri, malinterpretado o no, fue un componente 
                                                                  
68 Dicevamo sempre che volevamo un’architettura in meno, non una nuova architettura. Quindi ridurre, ridurre, per arrivare a 
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esencial en la génesis del proyecto y una de las causas de su extraño carácter, ese estar en algún 
lugar entre la utopía clásica, la utopía critica, la distopía, el realismo radical, la provocación 
irónica, la “experimentación rigurosa”, o la simple broma pesada que el historiador parecía ver 
en él. Una naturaleza ambigua que fue, en muy buena parte, el resultado del arriesgado intento 
de plasmar la muerte de la arquitectura que Tafuri había decretado a través de una propuesta 
que elimina el objeto arquitectónico canónico y cuya imagen, o ausencia de imagen, está 
claramente en deuda con el historiador. 
Aunque el tránsito del grupo hacia la abstracción y la inexpresividad había comenzado con 
anterioridad (en sus iglesias o en la Fortezza da Basso), el interés de Archizoom por Mies y por 
Hilberseimer surge, precisamente, a raíz de la lectura de Per una critica dell’ideologia architetto-
nica de Tafuri y de la valoración relativamente favorable que éste había hecho del carácter 
inexpresivo y silencioso de sus arquitecturas. En este juicio los Archizoom habían visto una 
posible vía de salida a la parálisis de la disciplina a la que parecía conducir el anatema contra la 
utopía.
70
  Se trata de influencias fundamentales para la No-Stop City cuya simplicidad y abstrac-
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ción, y su condición antiretórica, está en deuda con el clasicismo inexpresivo de estos maestros 
alemanes. 
Parece por lo tanto lícito pensar que, no sólo gran parte de las intenciones y el andamiaje 
teórico del proyecto, sino también buena parte de su radical abstracción y su carácter paradóji-
co se la debemos a la sofisticación intelectual y la indiscutida autoridad del historiador y, tal 
vez, a un cierto horror Tafuri. De forma absolutamente involuntaria, el historiador contribuyó a 
dar forma a esta propuesta más que ningún otro agente externo. Nos hallaríamos así ante una 
sorprendente aportación creativa por parte de un historiador que, en el ámbito italiano, ha sido 
tradicionalmente visto como una figura más bien represiva e inhibidora para la creatividad 
arquitectónica. 
4.4 La ciudad como fábrica y como “condición”  
Una característica destacada del proyecto es que refleja un importante cambio en la con-
cepción misma del fenómeno urbano. 
Es necesario entender si el Capital se plantea todavía hoy, como hace un siglo, el problema 
de la gestión de su propia imagen y de su propio funcionamiento en el nivel de la forma ur-
bana, o si, más bien, las transformaciones ocurridas y las que están en marcha han transfe-
rido su realidad a otra escala, transformando el concepto mismo de ciudad.71 
Desde el punto de vista de la visión territorial, la influencia del debate marxista vuelve a ser 
esencial para la No-Stop City que, como hemos visto, se basa en la idea de un capitalismo 
virtualmente omnipresente y desprovisto de exterior. Ya en el año 62, Tronti había publicado 
un artículo en Quaderni Rossi, “La fabbrica e la società”, en el que detectaba un imparable 
proceso de integración capitalista en el que la fábrica (la producción) se extendía al conjunto 
de la sociedad, ocupándola por completo: 
Cuanto más avanza el desarrollo capitalista […] tanto más, necesariamente,  se cierra el 
círculo de producción-distribución-cambio-consumo, esto es, tanto más se hace orgánica la 
relación entre producción capitalista y sociedad burguesa, entre  fábrica y sociedad, entre 
sociedad y Estado. En el nivel más alto del desarrollo capitalista, la relación social se con-
vierte en un ‘momento’ de la relación de producción, toda la sociedad se convierte en una 
‘articulación’ de la producción, es decir, toda la sociedad vive en función de la fábrica y la 
fábrica extiende su dominio exclusivo sobre toda la sociedad. 72 
En la misma línea, Nicola Licciardello escribiría en Contropiano sobre la “sociedad modelada 
como la fábrica”.
73
 Por supuesto, Tronti formulaba su análisis como una descripción de la 
naturaleza del capitalismo contemporáneo, en términos metafóricos y sin plantear que de ello 
debiera derivar un modelo urbano alternativo, algo que él mismo había proscrito. Sin embargo, 
y casi de forma inevitable, su equiparación de fábrica y sociedad fue tomada por muchos 
jóvenes arquitectos, huérfanos de modelos alternativos a la ciudad burguesa, como una suge-
                                                                  
71 ARCHIZOOM Associati: “No-Stop City. Residential Parkings, Climatic Universal System”, Domus nº 496, marzo 1971, p. 
50 
72 TRONTI, Mario: “La fabbrica e la società”, en: Operai e capitale, Derive Approdi, Roma, 2006, p. 48 (primera ed: Einaudi, 
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73 LICCIARDELLO, Nicola: “Proletarizzazione e utopia”, Contropiano nº 1, 1968, p. 109 
122  Andrea Branzi y la “città senza architettura” 
 
 
rente propuesta para un urbanismo nuevo y genuinamente marxista en el que tuviera lugar la 
total coincidencia entre el espacio de lo social y el de lo productivo.
74
 
Contemporáneamente, Manfredo Tafuri y sus compañeros del AUA (Architetti Urbanisti As-
sociati) estaban desarrollando un concepto, el de la “ciudad territorio” que era muy cercano a 
las tesis de Tronti. El año en el que proponen este término en las páginas de Casabella Conti-
nuità,75 es el mismo en el que se publica “La fabbrica e la società”. Posteriormente los miembros 
del AUA propondrían la aplicación del concepto a una ambiciosa propuesta para el Agro 
Pontino, en el Lacio.
76
 La ciudad territorio pretendía avanzar hacia una mayor integración 
territorial que trascendiera la división ciudad-campo y la  tradicional disposición concéntrica 
de usos para dar respuesta a las nuevas necesidades del aparato productivo y a los desequili-
brios originados por el desordenado y rápido crecimiento urbano. En la definición de este 
concepto está ya presente el rechazo de las formalizaciones utópicas que Tafuri extremaría 
poco después. Para evitar caer en ellas, los AUA proponen una renuncia a la forma, o al menos 
a la forma estable, similar a la encarnada posteriormente por la No-Stop City: 
… la ciudad-territorio, precisamente por ser un método de desarrollo dinámico; precisamen-
te por su nueva forma, que se concreta incluso en una variabilidad de sus propios límites; en 
su total adhesión a los procesos continuos y variables de la realidad, es la negación de toda 
abstracción utópica e  idealizadora. Es, si se desea, la superación de una actitud racionalis-
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ta que pretende aplicar soluciones apriorísticas sobre estructuras que no se analizan caso 
por caso en su complejidad. 77 
Se trataba de un urbanismo abierto y despreocupado por la forma urbana muy similar a otro 
concepto lanzado el mismo año por Giancarlo De Carlo, el de la “ciudad región”: “La ciudad-
región es un organismo que no necesita límites, porque permite a cada uno, momento por 
momento, exigencia por exigencia, la elección de los límites más oportunos. Este es, en mi 
opinión, el aspecto importante de la idea de región”.
 78
 Estas descripciones de una ciudad 
informe, y cuyos límites se ajustarían a las necesidades de cada momento son, de hecho, muy 
similares a las que Archizoom haría de la No-Stop City años después.  
La propuesta de los AUA se topó, no por casualidad,  con la frontal resistencia de Aldo Rossi 
que estaba por entonces desarrollando sus teorías urbanas basadas en el locus. Para Rossi, el 
modelo de urbanismo “abierto” de la ciudad territorio, con el desdibujarse de las categorías de 
ciudad y campo y la consiguiente pérdida de la forma urbana, estaba en las antípodas de su 
modelo en el que ésta era esencial para conseguir reconvertir la ciudad burguesa en una nueva 
ciudad socialista que mantuviera sus raíces humanistas.
79
 
Como ocurre con el rechazo de las formulaciones utópica, las raíces del debate sobre la ciu-
dad territorio pueden rastrearse ya en el mencionado escrito de Friedrich Engels Contribución 
al problema de la vivienda: 
“La cuestión de la vivienda no podrá resolverse hasta que la sociedad esté lo suficientemente 
transformada para emprender la supresión de la oposición que existe entre la ciudad y el 
campo, oposición que ha llegado al extremo en la sociedad capitalista de hoy. […] Los pri-
meros socialistas utópicos modernos, Owen y Fourier, ya lo habían comprendido muy bien. 
En sus organizaciones modelo, la oposición entre la ciudad y el campo ya no existe.”80 
El debate sobre el crecimiento urbano y su integración regional ocupó un papel central en el 
panorama italiano durante los primeros sesenta por lo que estos conceptos influyeron inevita-
blemente en los jóvenes radicales que eran estudiantes entonces. Ciñéndonos a Archizoom, es 
fácilmente rastreable ya en sus proyectos estudiantiles de megaestructuras. Sobre uno de estos 
proyectos, la Città Estrusa de1964, Gilberto Corretti afirma: 
El concepto es banal: surge de la idea de una cinta industrial (malla indiferenciada) que 
abraza el arco Prato-Florencia. La cinta en cuestión contiene los equipamientos industriales 
a nivel productivo y administrativo; no se excluye un cierto tipo de residencia. [...] Es una 
auténtica extrusión de los elementos que constituyen el actual mecanismo productivo.81 
El propio nombre del proyecto alude a la extrusión de la ciudad en un territorio previamente 
agrícola, (la Piana de Florencia) que permite la integración sistémica del mismo. La influencia 
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78 DE CARLO, Giancarlo: “La città regione”, en: Relazioni del seminario: La Nuova Dimensione della Città (Stresa, 19-21 
enero 1962), ISLES, Milán, 1962 
79 Para la “sociedad como fábrica” y la “ciudad territorio” ver AURELI, Pier Vittorio: The Project of Autonomy: Politics and 
Architecture within and Against Capitalism, Princeton Architectural Press, Nueva York, 2008 
80 ENGELS, Friedrich: Contribución al problema de la vivienda, Fundación Federico Engels, Madrid, 2006, p. 54 (ed. original 
en: Volksstaat, 1872) 
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de este discurso es explícita y recurrente en la No-Stop City; significativamente, el artículo de su 
primera publicación en Casabella, en verano del 70, se titula “Ciudad, cadena de montaje de lo 
social” y se basa en la idea de que se ha producido un proceso de total integración y proletari-
zación mediante la extensión del modelo de la fábrica a toda la sociedad y un paralelo desbor-
damiento del sistema productivo sobre la totalidad del territorio. Pero el proyecto de Archizo-
om lleva estos planteamientos un paso más allá al implicar no sólo una fusión territorial que 
trasciende la dialéctica entre ciudad y campo, sino la propia superación de estas categorías. 
Como afirman en su primera publicación: 
 [la ciudad] deja de ser un ‘lugar’ para convertirse en una ‘condición’; es esa condición la 
que se hace circular de forma homogénea en la realidad a través del Consumo. La dimen-
sión de la Megalópolis, entonces, no es ya la de un monstruoso gigantismo de la vieja ciu-
dad, ligada a sus equilibrios como modelos formales, sino que es la dimensión del Mercado 
mismo que trasciende la distinción entre urbano y agrícola en el interior de su propia capa-
cidad de racionalizar (productivamente) la totalidad del fenómeno geográfico. 82 
Para Archizoom, la ciudad ya no es un lugar específico y definido por oposición a otro lugar, 
el campo, sino que se entiende como una  condición desligada de su soporte físico y virtual-
mente omnipresente. Se trata de una intuición que encierra un gran potencial disolvente para 
la arquitectura y la propia ciudad porque las relega a un papel secundario y que tiene, también, 
consecuencias para el conjunto del territorio, porque permite entenderlo como una pura 
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extensión que puede ser soporte del ciclo económico independientemente de su configuración 
material. En relación a su propuesta para la Università degli Studi afirman: “… siendo  el territo-
rio una materia neutra, continua y homogénea. Así es para la producción y así es, por lo tanto, 
para todo.”
 83
 El proyecto refleja así un cambio profundo en la naturaleza misma del hecho 
urbano y de la esfera natural, una idea de cuya importancia parece ser muy consciente el grupo 
que, en su última publicación, repite la idea expresada en Casabella casi palabra por palabra.84  
Además, se subraya el papel de los medios de comunicación y la electrónica en la configura-
ción de una nueva esfera para la experiencia desligada de lo físico y la consiguiente  desmate-
rialización de lo urbano: “Hoy, la utilización de los medios electrónicos sustituye a la praxis 
urbana directa”.
85
 Una intuición profética que no deriva, desde luego, de Tronti o Tafuri sino de 
otra figura muy popular por entonces: Marshall McLuhan. En el texto del proyecto en Casabella 
se le cita directamente y se alude a la  “aldea global” en dos ocasiones, ligando este concepto al 
de la sociedad como fábrica. 
… como extensión natural del Modelo de la Fábrica en la Sociedad, la ciudad del Capital 
reivindica una libertad propia y autónoma para configurarse como brutal sistema funcional 
según la Lógica de la Producción; como Equilibrio Realizado entre Interés Individual e In-
terés General, la ciudad está obligada a equilibrar forzosamente Naturaleza y Técnica sobre 
un único plano de deslizamiento de las Experiencias. (La “gran aldea” de la que habla M. 
McLuhan).86 
El proyecto refleja una nueva era ligada tanto a los métodos de producción posfordista y la 
emergencia del “trabajo inmaterial”, como a la irrupción de las telecomunicaciones y los mass 
media y la virtual eliminación de las distancias físicas. La intuición de que estos procesos 
suponen un cambio fundamental en la visión del mundo y el inconsciente colectivo aparece 
con claridad en la obra de McLuhan que formula por primera vez la idea de “aldea global” en su 
libro The Gutenberg Galaxy de 1962: “Pero sin duda los descubrimientos electromagnéticos han 
resucitado el ‘campo’ simultáneo en todos los asuntos humanos, de modo que la familia huma-
na existe ahora bajo las condiciones de una ‘aldea global’. Vivimos en un único espacio cons-
treñido, en el que resuenan tambores tribales.”
87 
Posteriormente, en Understanding Media 
(1964), el pensador canadiense desarrollaría las ideas expuestas dos años antes. Entre ellas 
destaca la idea de que esta nueva fase de la humanidad implica, necesariamente, una disolu-
ción de la ciudad tradicional. 
Antes del amontonamiento de la ciudad, estuvo la etapa de recolección de alimentos del 
hombre cazador, del mismo modo que ahora los hombres, en la edad eléctrica, han regresa-
do, psíquica y socialmente, al estadio nómada; aunque, ahora, se llama recolección de in-
formación y procesamiento de datos. Pero es global, e ignora y reemplaza la forma de la 
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ciudad que tiende, por lo tanto, a quedar obsoleta. Con la tecnología eléctrica instantánea, 
el propio globo nunca  podrá volver a ser más que una aldea, y la naturaleza misma de la 
ciudad como forma de importantes dimensiones debe disolverse inevitablemente como un 
fundido en una película.88 
La No-Stop City representa una ciudad infinita no sólo porque se trata de un proyecto poten-
cialmente ilimitado, sino porque anuncia una concepción de lo urbano como una condición 
omnipresente desligada de su suporte físico en la que se ha producido la total coincidencia 
entre sociedad, economía, información y territorio. Una condición inmersiva que rodea al 
hombre por completo y que hace que sea inconcebible ubicarse fuera de ella. La ciudad de 
Archizoom es una ciudad interior porque, si el sistema lo ocupa todo, todo es interior al siste-
ma y nada le es externo. La No-Stop City no puede ser una ciudad exterior porque ese exterior, 
en la sublimada visión del grupo, ha dejado de existir. 
4.5 Entre lo físico y lo inmaterial, entre lo urbano y lo rural  
El carácter a la vez interior e infinito es, una vez más, un rasgo muy paradójico del proyecto. 
Por una parte la No-Stop City refleja, especialmente en sus textos, esa nueva condición urbana 
omnipresente e inmaterial vaticinada por McLuhan. Una idea que también late en la configu-
ración interior de la propuesta, concebida como un “campo simultáneo” para toda la actividad 
humana, así como en el modo de vida nómada que se sugiere en muchas de sus imágenes.  
Por la otra, y esto es crucial para la imagen del proyecto, se sigue identificando lo urbano con 
la ciudad física, con lo construido. Si el pensador canadiense había profetizado un proceso de 
disolución de la ciudad tradicional, el proyecto de Archizoom sigue proponiendo una ciudad 
física y construida, tan construida como para englobar en su interior la totalidad de espacios 
urbanos, incluso aquellos, como el espacio público o el destinado al transporte, que tradicio-
nalmente se producen al aire libre. Para el grupo, la ciudad parece seguir siendo inconcebible 
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sin un soporte construido y el aparato técnico que aloja. En este sentido, la aldea global está 
presente en el proyecto, pero encerrada en sus paisajes interiores. En última instancia, el 
carácter cóncavo y parcial de la propuesta presupone un exterior que la condición omnipresen-
te del fenómeno urbano, que aspira a encarnar, niega. 
Esta contradicción está ligada a la tensión entre infinitud potencial y finitud efectiva, una 
característica que podría derivar de la dificultad de representar aquello que carece de límites. 
En la entrevista realizada con motivo de esta tesis, Branzi se refiere a ello:  
El concepto de infinito, que está presente desde los primeros modelos de la No-Stop City, es 
un concepto que la modernidad ha eliminado, sin embargo, por ejemplo, es crucial en el Re-
nacimiento. De hecho, la perspectiva se fundó con la idea de poder representar el infinito. 
Con una condición que es interesante: para representar el infinito, y por lo tanto el mundo, 
la historia, los acontecimientos y así sucesivamente, el observador debe permanecer fuera 
del cuadro. Es decir, debe estar fuera y mirar el cuadro, la perspectiva, pero él es externo. 
Hoy, este espacio exterior ya no existe.89 
A pesar de ello, esta tensión no era en absoluto inevitable. De hecho, existen tanto imágenes 
que dan a entender una extensión ilimitada como otras que presentan la No-Stop City como 
contenedores delimitados, y el grupo podría haber optado por ceñirse únicamente a uno de 
estos dos tipos de representaciones de la propuesta si hubiese querido plantear una propuesta 
más unívocamente infinita o finita. Da la sensación, por tanto, que a Archizoom no le incomo-
da en absoluto esta ambigüedad y, más en general, que el carácter paradójico del proyecto 
podría no ser un simple accidente sino algo con lo que el grupo cuenta para producir una cierta 
extrañeza o para subrayar su vertiente polémica. 
Algo parecido sucede con otro aspecto ligado a la problemática infinitud del proyecto: su 
relación con la naturaleza. Uno de los leitmotiv declarados del proyecto es la superación de la 
dialéctica ciudad-campo: 
La identificación entre Capital Industrial y Civilización Urbana tiene este significado: el Ca-
pital, que nace en la ciudad, identifica en ella el propio modelo de comportamiento, como 
verificación de integración y como negación de la propia ‘alternativa’ preliminar que es el 
Campo. Pero entonces, si Capital y no-Capital desaparecen en el Plan, desaparece la con-
tradicción que estaba por encima de la propia ciudad y presidía su ‘formación’: Lo Urbano y 
lo Agrícola. Es la ciudad misma, entonces, la que tiende a desaparecer: la unidad de la Me-
tropoli en el paisaje se realiza, de hecho, en la unificación de los intereses económicos. 90 
Pero, si la ciudad tiende a desaparecer y si lo urbano es una categoría que ya no necesita de 
un soporte construido y puede darse en cualquier emplazamiento, ¿por qué la No-Stop City 
presupone que estamos dentro de la ciudad y no fuera, en un campo “urbanizado”? Por una 
parte, el proyecto sugiere que la propia ciudad se ha convertido en un entorno análogo a lo 
natural y refleja una cierta unidad de sustancia entre ambas categorías que se manifiesta en las 
descripciones de un capitalismo convertido en “naturaleza profunda”, “realidad salvaje carente 
de contenidos” y una ciudad convertida en “hábitat de servicios”. El supermercado, que sirve de 
modelo: 
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… se convierte en el campo experimental donde se verifica de hecho la superación de dos 
culturas distintas del ‘suelo’, la urbana y la agrícola. Como en la agricultura, de hecho, tam-
bién en el Supermercado los alzados están constituidos por la pura acumulación funcional 
de la realidad: el ‘paisaje’ ya no existe como fenómeno externo, dado que la naturaleza pro-
funda del Capital se convierte en libertad formal para exprimir libremente toda la potencia-
lidad racional propia. 91 
La analogía entre ambas esferas es especialmente clara en aquellas plantas en las que los 
aparcamientos residenciales y los elementos naturales forman composiciones naturalistas que 
parecen reflejar unas lógicas compartidas. Esta integración de fondo es en buena medida el 
resultado de un proceso de demistificación general: si antes ciudad y campo mantenían una 
relación dialéctica en el que ambas esferas tenían, la una respecto a la otra, una función legiti-
madora, ahora aparecen como entidades que han sido desnudadas de toda carga cultural y rol 
ideológico. No serían así realidades discontinuas sobre el plano del suelo, en el que la presencia 
de una excluye la de la otra, sino que pueden solaparse en el mismo lugar sin perder la conti-
nuidad de ambas. A esta visión obedecen tanto los paisajes interiores en los que, cuando la 
naturaleza aparece, lo hace en forma de erupción espontánea, como las cubiertas verdes de 
apariencia irregular y no proyectada. En este sentido es especialmente significativo que el 
grupo se refiera invariablemente a este “plano de afloramiento”,  simplemente como “naturale-
za”, un concepto plasmado con rotundidad en el fotomontaje neoyorkino en el que la ciudad 
conserva, como cubierta, el Central Park. Desde este punto de vista el proyecto refleja el paso a 
una nueva condición urbana que ha trascendido las categorías de ciudad y campo.  
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Por otra parte el proyecto parece exacerbar la misma dialéctica a la que parece querer poner 
fin. La forma en la que los elementos naturales afloran en su interior parece dirigida a acentuar 
la condición de magma construido que lo ocupa todo con absoluta indiferencia hacia lo que sea 
ese todo. A la impresión de que existe una ignorancia de fondo hacia lo natural contribuye el 
hecho de que se trate de una ciudad cóncava, introvertida, así como la forma tajante de sus 
límites con el afuera que, cuando aparecen, lo hacen como límites rectos y ciegos que no gene-
ran ninguna mediación o transición con el afuera. En este sentido la No-Stop City parece indife-
rente a cualquier cosa que suceda más allá de los límites estrictos de su envolvente y parece 
negar cualquier grado de “urbanidad” a su exterior rural. Además, mientras algunas de las 
imágenes exteriores muestran cubiertas ajardinadas, en otras la cubierta es una superficie 
claramente artificial desmintiendo así la idea de que ambas esferas pueden deslizarse la una 
sobre la otra sin perder su continuidad. Los textos reflejan también una marcada indiferencia 
hacia el exterior: las menciones al campo o la naturaleza se utilizan, exclusivamente, como 
analogía para explicar aspectos de la ciudad interior, y apenas se hace mención a lo que sucede 
fuera de sus límites.  
La idea de una autonomía entre ciudad y campo, y entre lógicas artificiales y naturales, apa-
rece en varios textos de aquellos años.  En 1972, Branzi analiza la propuesta de Archigram para 
un centro de ocio en Montecarlo y sostiene que presenta algunas similitudes con la No-Stop 
City ya que “… la imagen arquitectónica ha desaparecido por completo y las diferentes funcio-
nes son contenidas libremente dentro de la cueva, sin proceder a una articulación formal del 
organismo […] en ambos hay un intento de liberarse de los límites de la legibilidad formal del 
diseño arquitectónico”. Sin embargo, la forma de relacionarse con la naturaleza sería muy 
distinta. En la visión de Archizoom “la ciudad elige su propia lógica de artefacto artificial, para 
ser completamente utilizado, autónomo respecto a una naturaleza también para vivirse y no 
para mirar, mientras para Archigram el ‘cúmulo’ sirve para ‘fundir el campo con las construc-
ciones y con la industria, y para fundir el puerto con el mar’.” 
92
 
Si una característica común de muchas representaciones históricas de ciudades ideales ha 
sido la claridad y la contundencia de los límites que las separan del exterior y que segregan lo 
artificial de lo natural, el orden del caos, lo puro de lo impuro, y, en definitiva, lo ideal de lo que 
no lo es, la No-Stop City refleja una voluntad de aislamiento y demarcación muy similar.  
En este sentido, a pesar de que la idea de lo urbano como condición implica la superación de 
la dialéctica ciudad-campo, en la “ciudad efectiva” que es la No-Stop City su potencial desbor-
damiento sobre el territorio no implica la integración del mundo rural sino, más bien, su exclu-
sión. Un desinterés por lo agrícola que puede tener, también, orígenes ideológicos. Alejándose 
de sus raíces rousseaunianas, para el marxismo el campo y la agricultura, más que como una 
arcadia feliz e incontaminada por el capitalismo industrial, son entendidos como la guarida de 
valores reaccionarios y contrarrevolucionarios. El marxismo desconfía del campo y lo agrario, y 
es consciente de que debe su origen, como ideología y como movimiento político, al desarrollo 
ligado a la ciudad industrial y que ésta, a pesar de ser el máximo teatro de la explotación capita-
lista, es un caldo de cultivo mucho más fértil para la lucha obrera que el mundo rural. Un 
desprecio hacia lo rural que es patente en Engels:  
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Pero ¿es esta una razón para añorar las marmitas (igualmente magras) de Egipto, la pe-
queña industria rural, que sólo ha hecho nacer almas serviles, o los ‘salvajes’? Al contrario. 
Sólo este proletariado creado por la gran industria moderna, liberado de todas las cadenas 
heredadas, incluso de las que le ligaban a la tierra, y concentrado en las grandes ciudades, 
es capaz de realizar la gran revolución social que pondrá fin a toda explotación y a toda 
dominación de clase. Los antiguos tejedores rurales a mano, con su casa y su hogar, nunca 
hubieran podido realizarla; no hubieran podido concebir jamás tal idea y todavía menos 
hubieran querido convertirla en realidad. 93 
Así pues, el proyecto por una parte trasciende categorías establecidas cómo la comprensión 
de la ciudad como un hecho construido y delimitado o la dialéctica entre ciudad y campo y, al 
mismo tiempo, parece exacerbar estas mismas características. 
4.6 Pop y privacidad: ¿ciudad sin ciudad y sin vivienda? 
La influencia del Pop Art en el proyecto no es tan explícita como su vertiente política. El gru-
po había abandonado la imagen marcadamente pop de proyectos anteriores en la etapa del 
“racionalismo exaltado” que había culminado en el gran volumen inexpresivo para la Fortezza 
da Basso. El distanciamiento respecto a esta corriente se había expresado también en el texto 
de los Discorsi per immagini en los que se afirmaba que el sistema se había convertido en una 
realidad virtualmente irrepresentable al que no se podía “tomar el pelo con botes de conser-
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va”.
94
 A pesar de ello, y aunque en la No-Stop City lo construido (el contenedor microclimatizado 
y homogéneo) tampoco muestra rastros de esta corriente, la presencia del Pop y de las reflexio-
nes que desencadenó está latente en los textos y las imágenes del proyecto. 
El marxismo ha valorado tradicionalmente la austeridad y, en el ámbito creativo, ha alenta-
do una cierta exaltación de la escasez que se ubica en las antípodas del Pop. El marxismo de 
Branzi, por el contrario, es un marxismo de la abundancia, él mismo ha especulado sobre un 
marxismo “a la italiana”, compatible con el amor a la buena vida, que convertía a Branzi en un 
personaje en las antípodas de la austeridad soviética del PCI. Sin embargo esta posición no era 
en absoluto excéntrica respecto al Operaismo y la Autonomia. Michael Hardt, en la introducción 
a una recopilación de textos de la izquierda radical italiana, señalaba esta vertiente hedonista, 
unida a un “optimismo, que, a primera vista, podría parecer ingenuo” como algo característico 
y específico de este sector ideológico: 
Con demasiada frecuencia las culturas de izquierda han identificado la vida revolucionaria 
con un estrecho camino de ascetismo, negación e incluso resentimiento. Aquí, sin embargo, 
la búsqueda colectiva del placer siempre está en la vanguardia – la revolución es una 
máquina deseante. Tal vez por eso estos autores, aunque siguen muchos aspectos de la obra 
de Marx, rara vez desarrollan como temas importantes ni la crítica de la mercancía ni la 
crítica de la ideología. Aunque sin duda son proyectos importantes, estos dos análisis corren 
el riesgo de caer en una especie de ascetismo que predicaría la lucha revolucionaria a partir 
de la negación de los placeres que ofrece la sociedad capitalista. El camino que encontra-
mos aquí, en cambio, no implica tal negación, sino la adopción y apropiación de los placeres 
de la sociedad capitalista como algo propio, intensificándolos como una riqueza colectiva 
compartida. 95 
Coherentemente con las corrientes políticas en las que se ubicaba el grupo, en su discurso el 
consumismo no se entiende como algo intrínsecamente negativo y alienante, sino como algo 
que debe extenderse. Lo denunciable, en todo caso, sería que no todo el mundo tenga acceso a 
él. En el año 70 escribía a un periodista de Panorama, en relación a las “casas sin ventanas” de la 
No-Stop City: “Depende de ti hacerlos aceptables como propuestas que no derivan directamente 
de los campos de concentración. Te deseamos todos un feliz viaje a Cuba, [queremos] recordar-
te también la inutilidad de esa experiencia en el plano político: la miseria, de hecho, no tiene 
nada que enseñarle a nadie.”
 96
 
En los textos de la No-Stop City, el protagonismo del consumo obedece claramente a la estra-
tegia política del Operaismo. Al propugnar una revuelta puramente cuantitativa basada en la 
incorporación masiva de los trabajadores al bienestar, se obliga al capital a reconocer la natura-
leza mistificadora y artificial de sus mecanismos de explotación y poder. “De hecho, demistifi-
car la ideología de la Miseria significa no reconocerle a la Miseria un valor positivo, sino sólo un 
estado de ‘ausencia’ de Riqueza”.
97
  
                                                                  
94 ARCHIZOOM Associati: “Discorsi per Immagini”, Domus nº 481, diciembre, 1969, p. 47 
95 HARDT, Michael: “Introduction: Laboratory Italy” en: HARDT, Michael; VIRNO, Paolo (eds.): Radical Thought in Italy: A 
Potential Politics, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1996, p.p. 6-7 
96 Sta a te renderli accettabili come proposte non direttamente derivate dai Lager. Ti auguriamo tutti felice viaggio a Cuba, 
ricordati anche l’inutilità di tale esperienza sul piano politico: la miseria infatti non ha da insegnare niente a nessuno. BRANZI, 
Andrea: carta a Marco Fini del 13 de julio de 1970 (citado en: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 1966-1974. 
Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, nota 57, p. 219) 
97 ARCHIZOOM Associati: “Città, catena di montaggio del sociale”, Casabella nº 350-51, julio-agosto 1970, p. 47 
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Pero la cooptación del capitalismo para su utilización por parte de los trabajadores está 
también imbuida de toda una herencia debida al Pop que implica una valoración del consu-
mismo como algo, no sólo ineludible, sino liberador. A diferencia del debate marxista sobre la 
ciudad, que hacía hincapié en la producción, entendiendo el consumo como algo secundario y 
sin trascendencia para la forma urbana, el proyecto plantea un sistema continuo y homogéneo 
que equipara los dos momentos del ciclo económico al ser el soporte simultáneo de ambos. El 
modelo elegido como canon es el supermercado precisamente porque, para Archizoom, es el 
lugar en que se solapan producción y consumo. Para el grupo, el Pop Art convierte la cotidia-
neidad en arte al alcance de todos, y es, en este sentido, antielitista.
98
 Esta corriente superficia-
liza la realidad y disuelve las categorías de alta y baja cultura; el escenario resultante es muy 
parecido a la indiferenciada homogeneidad de la No-Stop City. De hecho, esta característica del 
proyecto refleja una sociedad liberada de jerarquías sociales e igualitaria, algo que también 
                                                                  
98 Ver: DEGANELLO, Paolo: “Narrate, uomini, la vostra storia”, (conferencia) Facoltà di Architettura Civile del Politecnico di 
Milano, 18 enero 2006, en: http://sites.google.com/site/paolodeganello/articoli/narrate-uomini-la-vostra-storia (octubre 
2011) 
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expresan tanto el carácter horizontal de la propuesta, libre de skyline, como la inexistencia de 
centro y periferia. 
La centralidad, económica, iconográfica y sociológica del mundo de los objetos es un ingre-
diente central de la No-Stop City que es perfectamente congruente con la influencia del Pop. No 
es casual que, en paralelo a su desarrollo, el grupo acometa el estudio y diseño de mobiliario y 
prendas de vestir, una faceta de diseñadores a la que se dedicarán posteriormente de forma 
prioritaria. Como ya se había apuntado previamente en el paso del decorated shed al undecora-
ted shed, en la No-Stop City toda la carga iconográfica se  transfiere a los objetos de consumo 
que lo pueblan, produciendo el casi total vaciamiento semántico y la absoluta inexpresividad 
de lo construido. Además, en la estela de lo que ocurría desde los años 50 en las oficinas paisaje, 
este sistema de objetos es capaz de generar hábitats completos y transformables, y programa 
funcionalmente los distintos sectores de la ciudad, quedando la arquitectura reducida al papel 
de un puro fondo para los objetos y la vida.  
La pequeña escala absorbe, por lo tanto, muchas funciones que tradicionalmente han estado 
a cargo de la arquitectura pero escapando del control de la misma y liberándose de sus valores.  
Es decir, nos hemos liberado por fin de la arquitectura, la hemos reducido a  envoltura 
técnica […] el habitar se produce a través de los productos, estamos interesados, también, 
en diseñar los productos, hasta la ropa. La forma de la arquitectura es un problema absolu-
tamente secundario, es un evento infinitamente transformable, infinitamente configurable.99 
La influencia del Pop es especialmente patente en los dioramas interiores del proyecto. En lo 
que parece la epifanía de un paraíso del consumo, y en claro contraste con la abstracción 
absoluta de lo construido, un aluvión de productos satura iconográficamente el espacio. En 
este sentido, es muy llamativo el contraste entre la estabilidad inexpresiva de lo construido y la 
caducidad hiperexpresiva de lo mueble. En la tensión entre estas dos esferas se refleja una 
creciente pérdida de protagonismo de la Arquitectura, por más permanente que parezca su 
presencia y más provisionales sean los objetos de consumo o, tal vez, precisamente por ello. 
Ante la creciente complejidad y la constante renovación inducidas por el sistema productivo, la 
estabilidad de lo construido resulta problemática. Es esta constelación de objetos de consumo, 
altamente obsolescentes y en continua renovación, la que conforma, más que ninguna otra 
cosa, el hábitat humano, lo que implica un papel cada vez más secundario de la arquitectura. 
No parece casual que una figura por la que Branzi ha demostrado siempre una abierta admi-
ración sea Richard Hamilton, ni que su collage Just what is it that makes today's homes so diffe-
rent, so appealing?, que suele considerarse una de las obras fundacionales del Pop Art, aparezca 
ilustrando varios de sus escritos a lo largo de los años.
100
 Comparemos esta obra del artista 
británico con las imágenes interiores de la No-Stop City: lo que vemos es, en muchos aspectos, 
una premonición de la ciudad interior y sin arquitectura que Archizoom propondrá quince 
años más tarde. No sólo porque se trata de una escena construida a partir de objetos de con-
sumo sino porque el entorno que los acoge es un interior completamente superfluo. Lo que 
hace a este hogar tan “diferente y atractivo” es, precisamente, todo aquello que no es hogar: el 
                                                                  
99 Ibídem. 
100 La imagen aparece en: BRANZI, Andrea: La Casa Calda. Esperienze del nuovo design italiano, Idea Books, Milano, 1984. 
BRANZI, Andrea: No-Stop City: Archizoom Associati, Editions HYX, Orleans, 2006. BRANZI, Andrea: Modernità debole e 
diffusa. Il mondo del progetto all’inizio del XXI secolo, Skira, Milán, 2006. BRANZI, Andrea: Una generazione esagerata. Dai 
radical italiani alla crisi della globalizzazione, Baldini & Castoldi, Milán, 2014 
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conjunto de objetos de consumo dispuestos a satisfacer cualquier necesidad, cualquier deseo, 
en resumen, el mercado. Un mercado que, como se intuía ya entonces, empezaba a tener una 
dimensión ilimitada, a ocuparlo todo.  
Mientras Banham nos persuadía de que “un hogar no es una casa”, Hamilton, al presentar-
nos en su collage la mercantilización de todas las esferas de la vida, incluyendo el tiempo libre y 
la intimidad, nos presenta un hogar que, disuelto en el mercado, ha dejado de serlo. El Pop Art 
detecta y, a la vez, alienta la disolución de los límites entre espacio público y espacio privado, 
entre exterior e interior. Si en el collage de Hamilton, esta disolución produce una interioriza-
ción doméstica del espacio urbano y una simultánea exteriorización urbana del espacio domés-
tico,
101
 en la No-Stop City va un paso más allá al terminar con lo doméstico como categoría. Lo 
que está en crisis en el proyecto no es el carácter del hogar sino su propia existencia como 
ámbito protector y privado: la interiorización del espacio público parece implicar la desapari-
ción del tradicional espacio interior, el de la intimidad. 
En este sentido, la relación que la No-Stop City mantiene con el espacio doméstico es paralela 
a la que mantiene con lo rural: pura omisión. La voluntad de que esta ciudad interior fuera la 
plasmación más directa posible del sistema económico propicia la fusión de todas las parcelas 
de la vida en un nuevo tipo de espacio interior, público y urbanizado. Un hábitat híbrido que no 
                                                                  
101 Ver: RODRÍGUEZ PEDRET, Carmen: “Miradas "pop" en la ciudad contemporánea”, Annals d'arquitectura, nº 5, 1991, p. 
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admite competencia y extiende un dominio panóptico sobre la totalidad de la existencia que no 
deja resquicios ni a la exterioridad rural ni a la interioridad privada. Como hace el mercado. De 
algún modo, lo urbano, cuando ha sido desprovisto de las esferas que constituían su “afuera” (el 
campo y la privacidad), pierde su sentido espacial y pasa a ser un fenómeno difuso compatible 
con la “aldea global”. Pero ¿podemos, entonces seguir hablando de ciudad? ¿No son imprescin-
dibles para la ciudad las esferas que la delimitaban al ser su exterior y su interior?   
El carácter más o menos urbano, doméstico, público o privado del proyecto es muy difícil de 
analizar porque, como sucede con otras características, la radical reconfiguración del hábitat 
hace que no pueda encajar del todo en estas categorías. Así, la desaparición de la vivienda 
como entorno privado y permanente y su sustitución por muebles y equipos diseminados, así 
como la presencia de personajes de aspecto primitivo, insinúan una existencia nómada que es, 
por definición, antiurbana y es coherente con el proceso de retribalización anunciado por 
McLuhan: “El hombre recolector de alimentos reaparece, incongruentemente, como recolector 
de información. En este papel, el hombre electrónico no es menos nómada que sus antepasa-
dos paleolíticos”.
102
 La extensión de lo urbano a todo el territorio propicia, paradójicamente, la 
potencial eliminación del sedentarismo, que es la primera condición para la existencia de la 
ciudad.  
Al mismo tiempo, precisamente porque el hogar se ha disuelto en el espacio público, parece 
que lo que se ha producido no es tanto una desaparición de la vivienda, sino un proceso en el 
que la ciudad se ha “domesticado”, convirtiéndose toda ella en una especie de hogar expandido. 
Al fin y al cabo los nómadas no carecen de vivienda sino que la llevan consigo transformando el 
territorio a su paso, convirtiéndolo en su casa. Una situación en la que, como afirma McLuhan, 
las distinciones entre piel, ropa, vivienda y ciudad se desdibujan. 
Si la ropa es una extensión de nuestra piel individual que almacena y canaliza nuestro pro-
pio calor y energía, la vivienda es un medio colectivo de lograr el mismo fin para la familia o 
el grupo. La casa como refugio es una extensión de nuestros mecanismos corporales de ter-
morregulación, una piel o abrigo colectivo. Las ciudades son una extensión de los órganos 
corporales aún más allá para dar cabida a las necesidades de grupos grandes […] El hom-
bre alfabetizado, el hombre civilizado, tiende a restringir y encerrar el espacio y a separar 
las funciones, mientras que el hombre tribal extendía libremente la forma de su cuerpo has-
ta abarcar el universo. Actuando como un órgano del cosmos, el hombre tribal aceptaba sus 
funciones corporales como modos de participar de las energías divinas. 103 
Así pues, la intención del grupo de liberar al hombre de la arquitectura no sólo anula la divi-
sión entre ésta y la ciudad sino que produce una disolución generalizada que se extiende al 
conjunto del hábitat humano, desde lo más íntimo a lo territorial. Del mismo modo que la 
disolución por hipertrofia del edificio implica, al mismo tiempo, que todo es arquitectura y 
nada es arquitectura, podría afirmarse, también, que todo es ciudad y nada es ciudad y que 
todo es hogar y nada es hogar. De lo que no hay duda, en cualquier caso, es que nos hallamos 
ante un modelo que transforma estas categorías radicalmente. En este sentido, si la expresión 
“ciudad sin arquitectura” no implica su efectiva desaparición sino un cambio profundo de lo 
                                                                  
102 MCLUHAN, Marshall: Understanding Media: The Extensions of Man, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1994, p. 
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que entendemos por ella, la problemática condición urbana y doméstica del proyecto podría 
permitir describirlo, también, como una “ciudad sin ciudad” y como una “ciudad sin vivienda”. 
4.7 Arquitectura negativa y “estructuras en licuefacción” 
Este cuestionamiento general no sólo es el resultado de una voluntad expresa de oposición a 
la arquitectura sino de una voluntad consciente de oposición a cualquier cosa que pudiera 
entenderse como valores establecidos y estructuras alienantes que aspiraba a poner en crisis, 
también, el estado, la sociedad, la propiedad o la familia tradicionales. 
En su faceta de máquina liberadora, el proyecto está en la línea de la crítica de la autoridad y 
el pensamiento negativo de la Escuela de Frankfurt, ejemplificados en el “Gran Rechazo” plan-
teado por Marcuse, una conexión que se produce vía Tafuri y Cacciari. Pero se conecta también 
con el freudomarxismo original de Wilhelm Reich como demuestra el uso de la expresión 
“armaduras del carácter”. Se trata de unas estructuras que cumplirían una función a la vez 
defensiva y represiva, pues sirven para proteger al individuo de la frustración o la angustia pero, 
al mismo tiempo, inhiben la satisfacción de las pulsiones y el placer, bloqueando una plena 
realización personal basada en el Eros. Archizoom extiende este concepto, que en Reich se 
refieren a lo psíquico aunque tiene derivadas psicosomáticas, al conjunto del hábitat humano. 
F47, F48, F49 - Archizoom Associati: 
Paesaggi urbani (Distruzione e riappropria-
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El proyecto está dirigido a la eliminación de las estructuras represivas que actúan como corsés 
e impiden la plena emancipación personal. Puede definirse, por tanto, como una arquitectura 
negativa, no sólo por sus analogías con el pensamiento negativo, sino porque el rechazo de esta 
corriente hacia las estructuras autoritarias y represivas se extiende a la práctica totalidad de la 
esfera material, porque es una propuesta que parece surgir por oposición, per via negativa, 
como el inverso de cualquier modelo establecido. 
De hecho, el grupo empezaba a ver en la eliminación de la arquitectura la primera de una 
serie de eliminaciones: “En el momento actual es imposible hacer arquitectura. Esto explica la 
intensa actividad teórica. Eliminación del objeto 1, de la ciudad 2, del trabajo 3”.
104
 En enero del 
71 el grupo y Superstudio proponen al director de la revista IN. Argomenti e Immagini di design 
tres números monográficos dedicados precisamente a estos tres temas.
105 
 
En el primero de ellos, Archizoom publica un artículo con el título “La distruzione degli og-
getti” que parece reflejar la renuncia definitiva del grupo a la herencia del Pop Art pues se aboga 
por “reducir a cero toda la comunicación simbólica que se produce a través de los objetos” y en 
el que queda claro que empezaban a platearse, también, la necesidad de liberarse de ellos: 
Destruir los objetos significa por tanto liberar al hombre de las estructuras formales ‘signifi-
cantes’ que actúan mediante sus interrelaciones como medios figurados de su acción, con-
dicionándola y reprimiéndola como todas las estructuras morales, culturales y de compor-
tamiento. […] El derecho a elaborar privadamente el propio hábitat significa no reconocer 
ninguna ‘cultura oficial’ y, al tiempo, reconocer en la libertad la única cultura posible. 106 
Este artículo incluía unos dibujos, realizados por Branzi en 1968, que representan unos es-
pacios interiores ocupados por volúmenes irregulares y facetados que van desapareciendo 
progresivamente hasta desaparecer. El significativo título de esta serie de dibujos es “estructu-
ras en licuefacción”. Se incluyeron también otra serie de dibujos de habitaciones interiores, que 
podrían representar espacios de la No-Stop City, en los que prevalece el espacio vacío y en cuyo 
amueblamiento parece repasarse la trayectoria del grupo. Así, aparece el diván Superonda, 
objetos de inspiración árabe parecidos a los de los Gazebos, el Armadio Abitabile, o muebles a 
modo de altavoces similares a los de los dioramas de la No-Stop City. Vuelve a asomar también 
el nomadismo y lo neoprimitivo mediante figuras de personajes desnudos y unas estructuras de 
ramas y pieles de animales que configuran plataformas elevadas, a modo de palafitos.  
El creciente interés por la destrucción de la estructuras formales, entendidas como “armadu-
ras del carácter”, se plasma en algunas de las propuestas de sus últimos años de actividad. Así, 
para la muestra Trigon en Graz de 1971, el grupo propone la instalación sobre la ciudad de una 
retícula de globos aerostáticos que están rotulados con un sistema alfanumérico, como si 
representasen las intersecciones de un sistema virtual de coordenadas. Se sugiere así una 
condición abstracta, homogénea e infinita de lo urbano que se produce indiferentemente de la 
estructura de la ciudad histórica. 
                                                                  
104 CORRETTI, Gilberto: anotación en cuaderno, 27 de enero 1971 (citado en: GARGIANI, Roberto: Archizoom Associati 
1966-1974. Dall'onda pop alla superficie neutra, Electa, Milán, 2007, p. 227) 
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106 ARCHIZOOM Associati: “La distruzione degli oggetti”, IN. Argomenti e immagini di design nº 2-3, marzo-junio 1971, p. 
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El verano del 72 Archizoom participa en la exposición del MoMA,  Italy: The New Domestic 
Landscape, comisariada por Emilio Ambasz. La exposición está dedicada al potencial renova-
dor que el Anti-Design radical podía tener para el espacio doméstico. Sin embargo, y a pesar de 
la gran experiencia en el diseño de mobiliario e interiores provocadores y sugerentes, Archizo-
om, coherentemente con sus investigaciones de entonces y, tal vez, con el agotamiento creativo 
del grupo, propone una habitación monocroma, gris, y vacía: l’Ambiente Grigio. Una grabación 
reproduce la voz de una niña que describe una vivienda y su mundo de objetos, subrayando el 
vacío de este espacio. La actividad última del grupo parece por lo tanto marcada por una 
voluntad de disolución generalizada que llega, incluso, a poner en duda ese universo de objetos 
que parecía haber alcanzado su apoteosis en la No-Stop City.  
En el primero de los números de la revista IN dedicado a la “destrucción y reapropiación de 
la ciudad”,
107
 cuya publicación coincide con la exposición de Nueva York, se publica lo que 
puede considerarse una secuela de la No-Stop City. Se trata de tres vistas aéreas tituladas 
“Paesaggio urbano” que representan sectores especializados de esta ciudad: uno residencial 
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similar a vistas anteriores del proyecto, otro dedicado a la industria y otro a la agricultura 
mecanizada. La organización lineal de los distintos elementos a lo largo de las vías de comuni-
cación y la presencia de grandes depósitos y volúmenes que se deslizan sobre raíles a modo de 
puentes grúa, hacen que recuerden a algunas imágenes del Potteries Thinkbelt (1964-66) de 
Cedric Price. No se trata de una aportación especialmente significativa. De hecho, debido a la 
especialización funcional de estos sectores, que recupera una zonificación a la que el proyecto 
original había renunciado, y una articulación entre los distintos elementos que reproduce de 
manera demasiado literal la idea de la ciudad como cadena de montaje, estos dibujos parecen 
alejarse de la radicalidad, abstracción y sencillez del proyecto original. Más acorde con sus 
reflexiones de entonces y con la aparente renuncia a proponer estructuras formales tangibles 
es el Gazebo a scala paesaggistica: fotomontajes en los que se representan descomunales pris-
mas en el paisaje únicamente mediante el dibujo con línea discontinua de sus aristas y la 
rotulación de sus esquinas (A, B, C, D y W, X, Y, Z). Un volumen virtual que no afecta en absolu-
to al territorio que abarca, como si  el grupo quisiera representar esa nueva condición urbana 
anunciada en la No-Stop City o aquel banco de niebla que a Archizoom le habría gustado pro-
poner para la llanura de Florencia. 
4.8 El canto del cisne de Archizoom 
Uno de los aspectos más sorprendentes de la No-Stop City es su capacidad de asimilar una 
gran cantidad de ideas y tendencias que estaban por entonces en el aire y condensarlas en una 
propuesta que, al menos en el plano arquitectónico, es muy sencilla. Pero, si por una parte, 
parece que la trayectoria previa del grupo les había conducido a este privilegiado momento 
creativo, por la otra, tras él no volvieron a formular ninguna propuesta urbana de importancia. 
Parece como si Archizoom hubiera dicho con la No-Stop City todo lo que tenían que decir, 
como si, además de recapitular todo su discurso previo, agotara en sí misma cualquier posible 
desarrollo. Da la impresión que este proyecto, el primero que puede ajustarse a la definición de 
“ciudad sin arquitectura”, hubiera efectivamente terminado con ella, por lo menos para el 
grupo.  
Tras esta intensa estación creativa, los miembros de Archizoom se dedicaron a otras cosas: 
al diseño de muebles y moda, a la docencia y a labores editoriales. Branzi comienza a escribir 
regularmente en varias revistas, especialmente en Casabella. En octubre del 72 comenzó a 
publicar sus Radical Notes, una sección fija de crítica arquitectónica, que se prolongó durante 
28 números de la revista, hasta inicios del 76. 
Poco tiempo después, en enero del 73, el grupo es uno de los principales promotores del frus-
trado intento de crear una especie de cooperativa de arquitectos radicales, la Global Tools, que 
recuperara el ímpetu perdido por este movimiento. La exposición en el MoMA y esta iniciativa 
suelen considerarse el canto del cisne del Radical. En algún momento, a principios del año 74, el 
grupo florentino Archizoom Associati se disuelve formalmente, aunque en realidad hacía algún 
tiempo que las actividades comunes eran escasas. 
Branzi, que como muchos radicales florentinos se mudaría a Milán para dedicarse al diseño, 
necesitó tiempo para volver a elaborar propuestas urbanas. Ese tiempo, probablemente, fue 
imprescindible para poder ser consciente de que la sociedad y el sistema económico habían 
cambiado lo suficiente como para poder plantear, nuevamente, otros modelos urbanos. 
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Soy comunista. La diferencia entre yo mismo y un bolchevique es que yo quiero 
convertir a todo el mundo en aristócrata mientras que él quiere convertir a todo 
el mundo en proletario.
1
 
Adolf Loos 
 
 
Durante mucho tiempo, con rigor, sin cesiones, deberemos mantener fijo el obje-
to sobre el que mirar: la sociedad presente, la sociedad del capital, sus dos clases, 
la lucha entre estas clases, su historia, las previsiones sobre su desarrollo. A 
quien pregunte cómo será aquello que venga después, hay que responderle: no lo 
sabemos todavía. A este problema se debe llegar. De este problema no se debe 
partir.
2
 
Mario Tronti, 1966 
 
 
5.1 La relación con la modernidad y con la disciplina 
Hemos visto cómo la actividad de Archizoom se desarrolla en un contexto en el que la arqui-
tectura moderna empezaba a dar signos de agotamiento y a ser cuestionada de forma cada vez 
más generalizada. La relación de los arquitectos radicales con ella estaba muy influida por el 
difuso carácter antiautoritario de sus años de formación. Poco tiempo después de la No-Stop 
City, y en relación a la obra de Louis Kahn, el último de los grandes maestros que tuvo una 
influencia significativa en el entorno académico florentino, Andrea Branzi afirma: 
… Louis Kahn representó entonces la dimensión bíblica de los campus universitarios ameri-
canos, el mito aún posible del maestro, último ejemplar de la gerontocracia que dominaba el 
mundo de la arquitectura en aquellos años (tenue vínculo con los Grandes Padres, a los que 
era impensable rebelarse). Su referencia a los orígenes clásicos y más específicamente ro-
manos, fue la respuesta académica a la situación de estancamiento de la arquitectura mo-
derna [...] Fue el primer síntoma visible de la crisis de credibilidad del movimiento moderno, 
crisis vivida por él toda a la derecha. También fue la última oportunidad para un cansado 
debate sobre la arquitectura y sus leyes compositivas; luego vino el diluvio.3 
                                                                  
1 Adolf Loos citado en : LOOS, Claire: Adolf Loos privat, Johannes-Presse, Viena, 1936, p.43 
2 TRONTI, Mario: Operai e capitale, Derive Approdi, Roma, 2006, p. 15 (primera ed: Einaudi, Turín, 1966). 
3 BRANZI, Andrea: “Louis Kahn Superstar”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici, 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 54 (ed. original: Casabella n° 391, julio 1974) 
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Para Branzi, el movimiento moderno era el establishment: la referencia de autoridad que, de 
una u otra manera, había que poner en crisis. Una actitud que tenía mucho de rebelión genera-
cional contra la autoridad de sus mayores. Si tenemos en cuenta la etapa formativa del grupo a 
la que se alude en la cita, este proyecto refleja tanto la voluntad consciente y generacional de 
desmantelar la pesada herencia moderna, como la dificultad de deshacerse del todo de unos 
“grandes padres, contra los que era impensable rebelarse”.  
Esta relación problemática tiene un reflejo en la No-Stop City. Algunos críticos la han inter-
pretado como la apoteosis de algunos temas de este movimiento. Charles Jencks, en una de las 
primeras valoraciones del metaproyecto de Archizoom
4
, lo entendía como el resultado de llevar 
hasta sus últimas y extremas consecuencias los postulados sobre la ciudad de Le Corbusier. Al 
extender homogéneamente la urbanización al conjunto del territorio, integrando en su interior 
los accidentes naturales, el proyecto resolvería la contradicción entre ciudad y campo como en 
su día intentó la Ville Radieuse. Roberto Gargiani también ve la obra como un desarrollo crítico 
de algunos principios de la modernidad para recuperar una vitalidad que se habrían perdido en 
su conversión en International Style.  
En este sentido, es muy significativo cómo el grupo incorpora a su proyecto la obra de algu-
nos maestros. La influencia de la Hochhausstadt es patente en el proyecto, no sólo por su 
                                                                  
4 JENCKS, Charles: “The Supersensualists; II”, Architectural Design nº 43, enero 1972 
F2 - Archizoom Associati: No-Stop City. Piano continuo di penetrazione del traffico, servizzi, 
parcheggi residenziali  (Residential Parkings, 1971) 
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radical abstracción, sino por la forma en la que se organizan su funcionamiento. En la ciudad 
de Hilberseimer las principales funciones metropolitanas se apilaban verticalmente dentro de 
un bloque híbrido, lo que permitía superar la habitual zonificación urbana para dar paso a una 
ciudad homogénea de bloques idénticos en la que cualquier punto de la ciudad era idéntico a 
cualquier otro. Para optimizar los distintos tráficos, éstos se organizaban en niveles separados y 
según un gradiente en el que el peatonal se ubicaba en el nivel superior, los de media distancia 
en los intermedios y los de larga distancia en niveles subterráneos. Archizoom retoma la idea 
de una estratificación vertical en la que los distintos tipos de tráfico no peatonal se segregan en 
los niveles inferiores y el tráfico de larga distancia discurre enterrado. Una decisión que, unida a 
la renuncia a la ventilación e iluminación naturales, permite eliminar la calle como vacio en el 
continuum urbano y la consiguiente desaparición del bloque de usos híbridos. La propuesta 
exacerba así esa homogeneidad urbana que latía en el proyecto de Hilberseimer y se organiza 
como una acumulación de plantas continuas y programables que puede entenderse como una 
plasmación directa de una ideología del Plan típicamente moderna.  
El proyecto también es deudor de la neutralidad expresiva de Hilberseimer y de Mies, un 
“silencio” que permite una absoluta indiferencia tipológica y que, como ocurre con la Hoch-
hausstadt, Archizoom lleva hasta sus últimas consecuencias. Mientras la abstracción miesiana 
todavía es capaz, al menos en la configuración exterior del edificio, de dotar de una cierta 
representatividad clásica a unos objetos arquitectónicos que no renuncian a la monumentali-
dad y a la belleza, en la No-Stop City, al renunciarse al objeto arquitectónico y a la fachada, la 
abstracción se utiliza únicamente como mecanismo para alcanzar la máxima inexpresividad de 
un interior que se convierten en fondo neutro y en el que no hay lugar para monumentos. 
La forma en la que el grupo radicaliza estos temas es coherente, de hecho, con uno de los 
objetivos declarados de la propuesta: llevar la arquitectura moderna hasta sus últimas, radica-
les e incluso, absurdas consecuencias. Una intención que se basaba en la idea de que si las 
lógicas de la propia arquitectura moderna se desplegasen sin restricciones, se alcanzaría un 
estado de consumación que implicaría inevitablemente su propia desaparición. Esta voluntad 
de disolución y sus presupuestos teóricos son, por lo tanto, idénticos a los que el grupo postu-
laba respecto al sistema capitalista. En ambos casos, parece como si Archizoom se estuviera 
apoyando en esa condición profundamente paradójica del sistema detectada por Marcuse al 
describir la naturaleza irracional de su implacable racionalidad. Seguramente, uno de los 
secretos del proyecto es haber llevado esta idea, tan sencilla, hasta el extremo, con obstinación 
y sin renunciar a nada. 
Pero la relación del proyecto con la modernidad es ambigua debido, también, a otro factor. 
Mientras el contenedor climatizado y homogéneo puede leerse como una extensión ad absur-
dum de una racionalidad todavía moderna, la proliferación, la heterogeneidad y la fragmenta-
ción que se despliegan en sus interiores parecen anunciar el paso de un modelo fordista a uno 
posfordista y, en última instancia, la posmodernidad, algo que han señalado varios autores. Así, 
Kazys Varnelis afirma: “Archizoom percibió, antes del libro de Ernest Mandel Late Capitalism 
de 1972 y casi una década antes del ensayo de Fredric Jameson Postmodernism, or the Cultural 
Logic of Late Capitalism de 1983, la colonización total del mundo por el capital y la consiguiente 
pérdida de la distinción entre interior y exterior”.
5
 En una línea similar Pier Vittorio Aureli: “… 
                                                                  
5 VARNELIS, Kazys: “Programming after program: Archizoom’s No-Stop City”, Praxis: Journal of Writing and Building nº 8, 
2006, p. 88 
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para Archizoom estaba claro que la cadena de montaje fordista estaba experimentando un 
proceso de transformación en el que la racionalidad del plan estaba siendo reemplazada por un 
sistema de producción y consumo mucho más descentralizado y generalizado".
6
 
En las imágenes interiores de la No-Stop City, a través del contraste entre la exuberancia con-
sumista y la inexpresividad de lo construido, se manifiesta con claridad una idea que Branzi ha 
madurado a lo largo de los años: que el proceso modernizador, a pesar de aspirar a un futuro de 
orden y racionalidad, ha producido, en realidad, un mundo de una enorme complejidad y difícil 
comprensión respecto al cual ya no es un marco de referencia adecuado. Una intuición que, en 
los años inmediatamente posteriores al proyecto, le llevaría a sistematizar esta crítica, espe-
cialmente a través de las Radical Notes publicadas en Casabella, en varias de las cuales da la 
arquitectura moderna por liquidada. Un agotamiento que, en su opinión, afecta especialmente 
al urbanismo: 
No hay más que pensar en los modelos urbanos ensayados en los últimos años en todo el 
mundo: Chandigar, Brasilia, las ‘New Towns’ inglesas, las Unidades de Habitación , los ba-
rrios suecos, los racionalistas, etc.  No hay modelo, forma urbana o barrio prototipo que no 
haya fracasado o no se dirija hacia el fracaso. Las reservas de modelos disponibles actual-
mente para un planificador se están reduciendo pavorosamente o ya han desaparecido por 
completo, hasta el punto de tener que intentar expediciones atrás en el tiempo. El fracaso 
puntual de todos los modelos operativos posibles empieza a hacer pensar, más en general, 
sobre la imposibilidad histórica de encontrar unos nuevos que funcionen.7 
La modernidad y su crisis, evolución y mutación, han sido un tema recurrente y constante 
en la abundante obra escrita de Branzi, hasta el punto de que podemos considerar la compleja 
relación que el arquitecto mantiene con ella como un elemento vertebrador de su producción 
intelectual, aquello que, en gran medida, da continuidad y sentido a su discurso. Ciñéndonos a 
los títulos de sus libros vemos como ésta asoma tozuda y cíclicamente: Moderno, postmoderno, 
millenario. Scritti teorici (1980) Pomeriggi alla media industria. Design e seconda modernità 
(1988), Modernità debole e diffusa (2006) o Introduzione al design italiano. Una modernità incom-
                                                                  
6 AURELI, Pier Vittorio: The Project of Autonomy: Politics and Architecture within and Against Capitalism, Princeton Architectural 
Press, Nueva York, 2008, p.78 
7 BRANZI, Andrea: “Un plastico d’oro”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici, 1972-1980, Gruppo Editoriale 
Forma, Turín, 1980, p. 46 (ed. original: Casabella n° 390, junio 1974)  
 
F3 - John Cage: Cartridge Music, 1960 / F4 - Jackson Pollock: Number 18, 1950 / F5 - Mark Rothko: White 
Cloud over Purple, 1957 
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pleta (2008). Si tenemos en cuenta que los libros son el medio con el que Branzi consolida y 
sistematiza periódicamente las ideas desarrolladas de forma muy fragmentaria en infinidad de 
artículos de poca extensión (y, a menudo, puras recopilaciones de éstos), el hecho de que la 
modernidad aparezca en el título de buena parte de ellos es muy significativa. Deja claro que la 
reflexión sobre ella es, no sólo un elemento importante o central, sino el gran marco de referen-
cia que permite englobar, organizar y dar sentido al conjunto de sus muy variadas reflexiones. 
Resulta revelador que una de sus últimas propuestas teóricas, presentada en la 12 Bienal de 
Arquitectura de Venecia del 2010, se llame Una nueva Carta de Atenas. La referencia a uno de 
los documentos más influyentes y conocidos de esta corriente arquitectónica parece indicar-
nos que todavía hoy, más de cuarenta años después de que saliera de las aulas de la Facoltà di 
Architettura de Florencia, Branzi se sigue midiendo con la modernidad a pesar de que las 
discusiones sobre ella y sus sucesoras parece que han dejado de tener hace tiempo un papel 
central en el debate arquitectónico. 
Una característica que se ha mantenido a lo largo de su trayectoria es la voluntad de elabo-
rar su propio contexto, un marco de referencias que el arquitecto reúne y reelabora y que sirve 
de sustrato al conjunto de su actividad. Una tendencia que ya estaba presente en la actividad 
de Archizoom; hemos visto cómo un elemento central de la actividad del grupo fue la configu-
ración de un microcosmos referencial propio en el que ocupaban un lugar protagonista el  
marxismo y el Pop Art pero que incluía otras muchas aportaciones (el freudomarxismo, la 
contracultura, el kitsch, la música rock…). Una característica llamativa de la obra de Archizo-
om es que muchas de ellas eran extra arquitectónicas y provenían de la cultura popular y de 
masas. Continuando con la cita anterior en la que se aludía a Kahn: 
Vino el diluvio porque de repente todo el mundo se dio cuenta de que Carnaby Street, The 
Animals, The Byrds, Bob Dylan, los Beatles y los Rolling Stones eran mucho más importan-
tes, significativos y completos que cualquier profecía dirigida a los albañiles. Nuestra sepa-
ración se produjo entonces, al hilo de esas personas y esos canales, y desde ese momento 
nuestra formación se produjo en otros lugares y ya no en las facultades de arquitectura.8 
Aunque para el grupo también fue fundamental la influencia de otras neovanguardias arqui-
tectónicas de los 60 y de maestros de la modernidad, ya entonces se apuntaba la necesidad de 
adoptar una actitud extradisciplinar y se veía en las ideas y conceptos provenientes de otros 
campos una posibilidad para el replanteamiento y la renovación de la propia disciplina. 
Tanto la construcción de un contexto propio como la decisiva influencia de lo extradiscipli-
nar son actitudes que se han mantenido y reforzado con el paso de los años, como veremos en 
el sustrato teórico que sirve de soporte de los modelos de urbanización débil. Además, la 
escasez de referencias arquitectónicas no ha hecho sino acentuarse con el paso del tiempo, 
hasta el punto de estar casi totalmente ausentes de los textos que acompañan a sus modelos de 
urbanización débil y de su libro Modernità debole e diffusa de 2006, su obra teórica más ambi-
ciosa de últimos años. De hecho, Branzi ha expresado en muchas ocasiones la creencia de que 
el conocimiento estrictamente disciplinar es, no sólo un freno, sino uno de los principales 
obstáculos para la renovación de la disciplinar. Esta hostilidad hacia la disciplina le ha llevado a 
interesarse por figuras, de los campos más variados que, como Jackson Pollock, Kandinsky, 
                                                                  
8 BRANZI, Andrea: “Louis Kahn Superstar”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici, 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 54 (ed. original: Casabella n° 391, julio 1974) 
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Richard Hamilton o John Cage, intentando dinamitar sus respectivos campos de actividad, han 
abierto en realidad las puertas a un desarrollo que parecía bloqueado. 
5.2 El Radical y la Tendenza: Branzi vs. Scolari. 1973-74 
Hemos comentado cómo Aldo Rossi había sido una influencia importante para Archizoom, 
especialmente a través del racionalismo exaltado que el arquitecto milanés había detectado en 
la obra de Boullée. Un magisterio que Branzi ha reconocido en muchas ocasiones: “[Rossi] era 
una persona muy inteligente, con quien hemos tenido una relación muy importante al princi-
pio, ¡nosotros fuimos los primeros aldorossianos! Tuvimos una relación de estima, de itercam-
bio…” 
9
 A pesar de las tempranas afinidades, se trata de una influencia que había perdido 
importancia progresivamente. De hecho, en el caso de la No-Stop City parece, más bien, que sus 
tesis se utilizaron como contramodelo. Esto queda claro en la definición del metaproyecto de 
Archizoom como una  “città senza architettura” en clara referencia a “L’architettura della città” 
(1966), el libro en el que el arquitecto milanés recogía sus reflexiones urbanas. Si la ciudad de 
Rossi se basa en la forma urbana, la exaltación de la tipología, la heterogeneidad, lo específico, 
la fragmentación y la memoria, la ciudad de Archizoom se basa en la inexistencia de forma 
urbana, la negación de la tipología, la homogeneidad, lo genérico, la continuidad y la absoluta 
ausencia de memoria. Mientras la primera reservaba un papel desatacado para el monumento, 
                                                                  
9 Andrea Branzi en conversación con el autor: “Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta tesis, marzo 2014 
F6, 7 - XV Trienal de Milán,1973: Colaboradores de Aldo Rossi y otros arquitectos posan ante el Mural de 
Arduino Cantafora La Città análoga. En la Imagen, junto a ellos y entre otros, Richard Meier, Julia Bloomfield, 
Antonio Monestiroli, Gianni Braghieri, Bruno Reichlin, Fabio Reinhart, Franco Raggi, Massimo Scolari y  Michael 
Graves 
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la segunda es manifiestamente antimonumental. Una oposición que permite definir la No-Stop 
City como la ciudad del anti-locus.  
El enfrentamiento de Branzi con la posmodernidad arquitectónica se hace cada vez más 
abierto en paralelo con el afianzamiento de esta última corriente en Italia. La ocasión en la que 
la Tendenza se consolida como la corriente hegemónica de la arquitectura italiana es la 15ª 
Trienal de Milán del 73, cuya sección internacional estuvo a cargo de Aldo Rossi. En este evento 
se hace visible el antagonismo de la nueva corriente con el movimiento radical y también las 
desavenencias entre los propios componentes de éste último. Sus representantes están ausen-
tes por completo de la muy heterogénea selección de arquitectos que, bajo el título Architettura 
Razionale, lleva a cabo Rossi, con la única excepción de Superstudio cuyos intereses habían 
virado hacia la antropología y la arquitectura popular y que expuso varios de sus proyectos en 
la muestra, incluido su Monumento Continuo. En el catálogo de la exposición Adolfo Natalini 
afirmaba estar convencido “de que la arquitectura es uno de los pocos medios para hacer 
visible en la tierra el orden cósmico, para poner orden entre las cosas y, sobre todo, para afir-
mar la capacidad humana de actuar según la razón”.
10
 El texto de Natalini deja claro hasta que 
punto sus posiciones se habían alejado de la voluntad de “liberar al hombre de la arquitectura” 
defendida por Branzi: el líder de Superstudio afirma creer “… en un futuro de ‘arquitectura 
reencontrada’, en un futuro en el que la arquitectura vuelva a tomar sus plenos poderes aban-
donando cualquier designación ambigua y planteándose como única alternativa a la naturale-
za”.
11
  
Tanto el espaldarazo que la Trienal implicó para la Tendenza, como la deserción de sus anti-
guos amigos y colaboradores fueron mal recibidos por Branzi que describió el texto de Natalini 
como “tal vez, el más reaccionario de todo el catálogo” y la deriva de su grupo como el resultado 
de “un lento proceso de involución.”
 12
 Otro miembro de Archizoom, Paolo Deganello, describió 
el evento como la “Trienal de la restauración”, contraponiéndola a la del 68, aquélla para la que 
el grupo había proyectado su Centro di cospirazione eclettica dedicado a Malcolm X, que habría 
sido la de “la contestación”.
13
 Significativamente, la sección de diseño de la muestra estuvo a 
cargo de Ettore Sottsass y Andrea Branzi, lo que puede interpretarse como una especie de 
profecía del destino que les esperaba a buena parte de radicales, que vivieron aquella Trienal 
como una derrota. 
A raíz de este evento se desencadenó una interesante polémica, en la que Branzi fue parte 
activa, que dejó claro que Radical y Tendenza eran, por lo menos para sus portavoces oficiosos, 
incompatibles. En el texto Avanguardia e nuova architettura, incluido en el catálogo de la 
muestra, Massimo Scolari intenta sistematizar las bases de la nueva corriente al tiempo que 
acuña el término con el que se la conocería a partir de entonces: “Como cualquier verdadera 
actitud científica, esta posición, que para abreviar llamaremos Tendencia…”
14
 
                                                                  
10 NATALINI, Adolfo en: BONFANTI, E.; BONICALZI, R. (et al.): Arquitectura racional, Alianza Editorial, Madrid, 1987, p. 127 
(ed. original en: Architettura Razionale. XV Triennale di Milano. Sezione Internazionale di Architettura (catálogo exposición), 
Franco Angeli, Milán, 1973) 
11 Ibídem, p. 128 
12 BRANZI, Andrea: “Si scopron le tombe”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici 1972-1980, Gruppo Editoriale 
Forma, Turín, 1980, p. 36 (ed. original: Casabella n° 383, noviembre 1973) 
13 DEGANELLO, Paolo: “1968, XlV Triennale della contestazione. 1973, XV Triennale della restaurazione”, Casabella nº 383, 
novembre 1973 
14 SCOLARI, Massimo: “Vanguardia y nueva arquitectura”, en: BONFANTI, E.; BONICALZI, R. (et al.): Arquitectura racional, 
Alianza Editorial, Madrid, 1987, p. 180 (ed. original en: Architettura Razionale. XV Triennale di Milano. Sezione Internazionale 
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Lo que se propugna es una refundación de la arquitectura basada en su autonomía, sus lógi-
cas y sus leyes internas: 
Para la Tendencia, la arquitectura es un proceso cognoscitivo que en sí mismo, en el recono-
cimiento de su autonomía, impone una redefinición disciplinar; que rechaza afrontar la 
propia crisis con remedios interdisciplinares; que no persigue ni se hunde en los aconteci-
mientos políticos, económicos, sociales y tecnológicos sólo para enmascarar la propia esteri-
lidad creativa y por tanto formal, pero que los quiere conocer para poder intervenir con cla-
ridad, no para determinarlos ni menos para someterse a ellos. 15 
La arquitectura que Scolari defiende debería ser racional, científica y generadora de claridad. 
La defensa de una disciplina autorreferente se articula en este texto en tres conceptos, la 
historia, el tipo y el monumento.  
Pero lo que más nos interesa es que la corriente se define, en gran medida, por oposición 
tanto al dogmatismo moderno, ejemplificado por Bruno Zevi, como al vanguardismo Radical 
ejemplificados por “los grupos florentinos”. Para Scolari ambas posiciones serían inútiles y 
esencialmente reaccionarias. Poco antes Zevi, al rechazar las tesis pluralistas de Christian 
Norberg-Schulz, había afirmado: “Quienquiera que opte por abandonar el movimiento moder-
no puede elegir entre Versalles y Las Vegas, entre esclerosis y drogas”.
16
 Scolari rechaza este 
                                                                                                                                                                                    
di Architettura (catálogo exposición), Franco Angeli, Milán, 1973).  Al proponer este término como denominación del nuevo 
movimento, Scolari recogía el título de un artículo de Aldo Rossi de 1969 ("L'architettura della ragione come architettura di 
tendenza") 
15 Ibídem, p. 180 
16 ZEVI, Bruno: “Pluralismo e pop-architettura”, L’Architettura nº 143, septiembre 1967 
F8 - Global Tools, 1973: Cooperativa de arquitecto y diseñadores radicales que englobó a Archizoom Associati, 
Superstudio, UFO, 9999, Zziggurat, Ettore Sottsass, Gianni Pettena, Remo Buti, Riccardo Dalisi, Ugo La Pietra y 
Gaetano Pesce 
5. El fin del Radical: Milán y el Nuovo Design  149 
 
 
planteamiento y niega que las únicas alternativas factibles a la modernidad fueran la pura 
regresión o el valiente suicidio que, en palabras de Zevi, implicaba la arquitectura pop. Resulta-
ba evidente que, en el ámbito italiano, estas posiciones aludían respectivamente a la escuela de 
Rossi y al movimiento radical. Scolari no comparte estos planteamientos: 
…no podemos aceptar estas «indicaciones operativas» como únicas alternativas al dogma 
del movimiento moderno. El patrimonio del movimiento moderno está aún lleno de posibi-
lidades inexploradas, de estratos profundos donde investigar, y las eventuales herejías que 
puedan surgir deberán basarse en el reconocimiento de aquel patrimonio doctrinal o, de 
cualquier modo, en su utilización. […] Sin embargo debemos decir que no es correcto inte-
rrumpir cualquier avance crítico por la vía del movimiento moderno con la única alternati-
va del descarrilamiento.17 
Como vemos, Scolari no critica abiertamente la modernidad arquitectónica, de hecho cree 
necesario utilizar su legado, sino posiciones como las de Zevi que impedirían su replantea-
miento o, incluso, su refundación. Una refundación que podría retrotraerse, incluso, más allá de 
los pioneros modernos. Se emplea, en cambio, mucho más a fondo en la crítica a los radicales 
florentinos, crítica de la que excluye parcialmente a Superstudio por “una particular atención a 
la cuestión disciplinar”. Lo primero que cuestiona de este movimiento es su carácter arqui-
tectónico: si el Radical representa algún tipo de vanguardia, sería en todo caso una vanguardia 
del diseño que no tiene relación con la arquitectura. “Es más bien al ‘design’ y a sus más recientes 
extensiones en la utopía urbana y territorial a quienes puede ser aplicada esta característica en 
toda su ambigüedad culturalista”. 18 El dudoso carácter disciplinar del Radical se habría confir-
mado en la exposición del 72 en el MoMA, una muestra que, más allá de la promoción del 
“artesanado industrial” italiano, no habría contribuido en absoluto a aclara la situación.  
De entre los varios grupos radicales citados, Archizoom es el que mayor atención recibe, son 
precisamente sus “propuestas urbanas” las elegidas como ejemplo de este dudoso carácter 
arquitectónico: “Aunque el enunciado de las nuevas verdades cubre un campo puramente disci-
plinar, al hacerse la pregunta de cómo será la nueva ciudad y el nuevo modo de habitarla y por lo 
tanto al avanzar hipótesis de prefiguraciones formales o sólo culturales, esta vanguardia aspira a 
la arquitectura sin llegar a estructurarla”.19 
Advierte también sobre las fatales consecuencias del rechazo de la historia implícito en la 
propuesta de unas utopías cuyo potencial figurativo se basaría en el puro rechazo del pasado, lo 
que les haría perder todo contacto con la realidad. El Radical sería un movimiento reaccionario 
porque, con su autoexclusión, en última instancia reforzaría el sistema que supuestamente 
aspira a subvertir. El interés de estos colectivos por la tecnología sería una coartada para la 
“producción de objetos graciosos y llamativos […] El sello estilístico, como presupuesto de la comer-
cialización, reduce estas prefiguraciones formales al mundo de los objetos, al consumo, a la obso-
lescencia”.20 
                                                                  
17 SCOLARI, Massimo: “The New Architecture and the Avant-Garde”, en: HAYS, K. Michael (ed.): Architecture Theory since 
1968, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998, p. 126 (ed. original en: Architettura Razionale. XV Triennale di 
Milano. Sezione Internazionale di Architettura, Franco Angeli, Milán, 1973) 
18 Ibídem, p.170 
19 Ibídem, p.173 
20 Ibídem, p.175 
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El ataque a la arquitectura radical es, desde luego, más frontal que el lanzado contra Zevi. Y 
más agresivo: el movimiento practicaría un “infantilismo culto”, su interés por las experiencias 
extranjeras sería un síntoma del “provincialismo de la cultura italiana, y de la florentina en 
particular”, sus diseños “petulantes y banales”, su interés por el aspecto cultural del consumis-
mo sería una “estrategia de la confusión”, en suma: “En este colosal derroche intelectual la 
vanguardia no llega a ser perjudicial, sino sólo simplemente inútil”.
21
 
Es muy significativo que en este texto canónico de la Tendenza, que no esconde una clara 
voluntad fundacional y normativa, esta corriente se defina, en buena medida, utilizando las 
tesis radicales como contramodelo. Da la impresión de que Scolari veía en ellos a los auténticos 
competidores, algo que explicaría también la virulencia del ataque; al fin y al cabo, a diferencia 
de Zevi que pertenecía a otra generación y representaba la modernidad más ortodoxa, ambas 
corrientes se disputaban el papel de renovadores de la arquitectura italiana. 
La respuesta por parte de Branzi, convertido ya en el principal ideólogo y defensor del Radi-
cal, se produjo desde su sección fija Radical Notes en Casabella. En su artículo “Si scopron le 
tombe”,
22
 de noviembre del 73, presenta la Trienal como un “Summit de la restauración disci-
plinar” en el que se habría producido una condena ciega e intransigente de los grupos disiden-
tes. Estableciendo una analogía con las purgas estalinistas, califica a Scolari como ”el Suslov de 
la ocasión” por haber sido el encargado de formular la “acusación oficial contra los no orto-
doxos”. Objeta que sus críticas hacia los radicales se basan en simplificaciones y en tomar como 
un grupo homogéneo a un colectivo heterogéno, hasta el punto de que los Superstudio habían 
sido incluidos en la sección de Rossi. Se sorprende también de que en una publicación que 
                                                                  
21 Ibídem, p.176 
22 BRANZI, Andrea: “Si scopron le tombe”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici 1972-1980, Gruppo Editoriale 
Forma, Turín, 1980, (ed. original: Casabella n° 383, noviembre 1973) 
F9 - XV Trienal de Milán,1973: Architettura Razionale (catálogo de la sección internacional). 
F10 - Aldo Rossi: Composición con el Teatro del mondo y el Cementerio de Módena, 1980 
F11 - 9999: Bedroom for the Vegetable Garden House, 1972 (exposición Italy: The New Domestic Landscape) 
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defiende la “arquitectura racional” se pueda criticar a la No-Stop City, “que representa a día de 
hoy la aplicación más radical precisamente del concepto de arquitectura racional." 
Son interesantes las analogías entre los dos textos. Para ambos su postura representa la re-
beldía contra lo establecido: si Scolari veía la Tendenza como una “herejía” en relación al dog-
matismo moderno, para Branzi el radical era la “disidencia” frente a la restauración disciplinar 
de los rossianos.  Del mismo modo, hay otros argumentos que son, curiosamente, los simétri-
cos de los de Scolari: 
… no entiendo cómo se puede ser acusado de rechazar la historia (¿es una culpa?) por parte 
de quien considera la historia sólo como un muestrario de formas arquitectónicas utiliza-
bles variablemente […] No entiendo cómo se puede ser acusado de utopistas (¿es una cul-
pa?) por parte de quien propone un mundo arquitectónico tautológico, abstraído del presen-
te e inútil para la sociedad al estar rezagado respecto al nivel de desarrollo de cualquier 
otro sector. No entiendo cómo se puede ser acusado de reaccionario por parte de quien se 
propone una férrea restauración disciplinar, fundada en la defensa del valor y la calidad de 
la cultura. 23 
Pero, más allá de esta actitud reflexiva, que puede explicarse por provenir de un mismo sus-
trato ideológico y competir por el mismo papel de renovadores de la arquitectura italiana, lo 
realmente sustantivo de esta defensa del radical son aquellas acusaciones que Branzi no rebate 
y asume con naturalidad porque, seguramente, no entiende que representen aspectos negati-
vos. Y esto ocurre claramente con las acusaciones de desinterés hacia la historia y de no ser 
suficientemente disciplinares. De hecho, Branzi no parece ver nada condenable en ignorar la 
historia (“¿es una culpa?”) y apenas se molesta en rebatir los argumentos de Scolari sobre las 
negativas consecuencias del interés del radical por lo extradisciplinar y del abandono de lo 
específicamente arquitectónico. En este sentido, la acusación de que el Radical no representaba 
una genuina vanguardia arquitectónica sino, como mucho, una vanguardia del diseño, ni 
siquiera es rebatida. En el fondo, estos dos conceptos convergen en lo que realmente diferencia 
a buena parte del Radical, y desde luego a Archizoom y Branzi, de los arquitectos de la Tenden-
za: el desinterés por lo estrictamente disciplinar y, más en general, por una autonomía de la 
arquitectura que la aísle de otros campos del conocimiento.  
En otra Radical Note,24 Branzi reafirma la arquitectura radical frente a los otros dos polos que 
monopolizaban el debate (modernidad ortodoxa y Tendenza): “La paradoja consiste en que, 
mientras los socialdemócratas nos proponen un modelo viejo, los estalinistas fingidos nos 
proponen uno más viejo todavía. [...] El conflicto lo es entre dos posibles revivals.” Un mes 
después
25
 vuelve sobre el tema en un artículo en el que establece ciertas diferencias entre el 
propio Aldo Rossi, al que reconoce el mérito de haber propuesto en los primeros 60 una “funda-
ción lógica de la arquitectura” que la convirtiera en un “sistema científico y autónomo”, y su 
propia escuela en la que el neo-monumentalismo habría perdido todo potencial revolucionario 
al limitarse a la búsqueda de una calidad estética que es, irremediablemente, un mito burgués. 
                                                                  
23 BRANZI, Andrea: “Si scopron le tombe”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici 1972-1980, Gruppo Editoriale 
Forma, Turín, 1980, p. 38 (ed. original: Casabella, n° 383, noviembre 1973) 
24 BRANZI, Andrea: “Alpinismo e Socialismo”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 38 (ed. original: “Alpinismo ed existenz minimum”, Casabella n° 388, abril 1974) 
25 BRANZI, Andrea: “Avanguardie e Fascismo”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 45 (ed. original: Casabella n° 389, mayo 1974) 
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Para Branzi los discípulos de Rossi serían “pequeños reaccionarios asustado por el vacío disci-
plinar”.  
Más importante es, seguramente, la muy diferente actitud hacia el edificio. Frente a la visión 
de la Tendenza basada en la exacerbación del carácter objetual y tipológico del objeto arqui-
tectónico y de su potencial comunicativo,  Branzi sigue planteando una visión de la ciudad en 
la que  “Ya hoy en día, la ‘arquitectura’ ha dejado de existir: en la cualificación del ambiente es 
mucho más importante el acondicionamiento del aire, la calidad de la luz y del color que la 
armonía lógica secreta que preside la formación de todo el organismo edificado”.
26
 La ciudad es 
una “estructura de uso”, mientras que la arquitectura, que define como “sistema de representa-
ción”, se ha convertido en un obstáculo, una especie de viejo decorado teatral convertido en 
sistema de control. 
Posteriormente, al referirse a una polémica paralela entre Zevi y Rossi
27
 en la que el primero 
había utilizado algunos de sus argumentos contra la Tendenza, vuelve a marcar distancias 
tanto con la “tradición otrodoxa del movimiento moderno” como con “el fenómeno involutivo 
del neo-monumentalismo”.
28
 Para Branzi las diferencias entre estas posiciones son más aparen-
tes que reales, pues ambas compartirían una visión de la arquitectura en la que prima lo formal, 
lo compositivo y lo visual, basada en la catalogación y utilización de repertorios formales 
caducos. Se trataría, por lo tanto, de posiciones que “se mueven en el ámbito del neo-
eclecticismo.” Además ambas aspirarían a superar la crisis de la disciplina a través de una 
refundación que ignora los motivos de dicha crisis, en lugar de centrarse en descubrir las 
posibilidades que encierra esta nueva situación: 
… la crisis de la arquitectura no se resuelve eligiendo entre dos cualidades formales diferen-
tes, sino explorando hasta el final esta crisis, hasta descubrir sus raíces en los cambiantes 
mecanismos de producción de la cultura y en el fin del rol cultural de la ciudad, convertida 
en estructura de servicios y ya no estructura de "representación" de la sociedad, y la transfe-
rencia de "identidad urbana" a los nuevos medios.29 
Para ilustrar sus tesis, Branzi utiliza las conocidas viviendas del propio Rossi y de Carlo Ay-
monino en el complejo Gallaratese de Milán. A pesar de las apariencias, estos edificios no 
encarnan visiones alternativas de la arquitectura. Las diferencias entre ellos se reducirían al 
hecho de que utilizan distinto repertorios formales o, más bien, despliegan distintos catálogos 
de citas: “En relidad la confrontación se produce sobre la base de la simulación: uno desarrolla a 
Terragni  y a Muzio, el otro responde haciendo sonar su Le Corbusier a la japonesa.” 30 
El análisis de Branzi presenta paralelismos interesantes con el que Tafuri había llevado a 
cabo sobre el mismo complejo en su artículo “L'Architecture dans le Boudoir”
 31
 publicado en 
Oppositions muy poco tiempo antes, en mayo del mismo año. Para el historiador, mientras las 
                                                                  
26 Ibídem, p. 45 
27 ROSSI, Aldo: “Perché ho fatto la mostra d’architettura alla Triennale”, Controspazio nº 6, 1973 y ZEVI, Bruno: “Editoriale”, 
L'architettura: cronache e storia nº 226, 1974 
28 BRANZI, Andrea: “Apollo e Dioniso a Gallarate”, en: Moderno, postmoderno, millenario. Scritti teorici 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 49 (ed. original: Casabella n° 395, noviembre 1974) 
29 Ibídem, p.49 
30 Ibídem, p.50 
31 TAFURI, Manfredo: “L'Architecture dans le Boudoir. The Language of Criticism and the Criticism of Language”, en: HAYS, K. 
Michael (ed.): Architecture Theory since 1968, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998 (ed. original en: Oppositions 
nº 3, mayo 1974) 
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viviendas de Aymonino parecen querer satisfacer todas las necesidades de la vida comunitaria 
proponiendo unos volúmenes cuidadosamente articulados que pretender dar respuestas 
específicas a situaciones concretas, las de Rossi son el súmmum de la abstracción y el hieratis-
mo. Si las primeras se basan en la proliferación de signos, las segundas son el signo absoluto. 
Sin embargo, para Tafuri, el ruido de Aymonino y el silencio de Rossi hablan de lo mismo: del 
colapso del lenguaje arquitectónico. 
La coexistencia entre objetos, amontonados de manera constructivista y obligados obstina-
damente a comunicar unos significados imposibles, y un objeto mudo, encerrado en su 
igualmente obstinada timidez, recapitula de manera ejemplar todo el "drama" de la arqui-
tectura moderna. La arquitectura, una vez más, ha modelado un discurso sobre sí misma. 
Pero, esta vez, de una manera inusual: esto es, como un diálogo entre dos formas de escritu-
ra arquitectónica diferentes que llegan al mismo resultado32 
La crítica del Gallaratese se enmarca en una idea más general que Tafuri desarrolla en el en-
sayo, esto es, que los arquitectos sólo contaban entonces con los fragmentos de unas utopías 
fracasadas, unos elementos de la tradición moderna que son, por una parte, signos mudos que 
han perdido su relación orgánica con aquello que les dio sentido y, a la vez, el único repertorio 
posible. La arquitectura se habría convertido, así, en un universo autorreferente expresado a 
través de un lenguaje autista.  
En el mismo texto Tafuri repasa la obra de un amplio abanico de arquitectos, entre los que 
se incluyen tanto Bruno Zevi, como las “irónicas e irritantes metáforas de los grupos Archigram y 
Archizoom”. Estos últimos experimentarían con “la forma de lo informe”, una tendencia en la 
que el control del caos y la contingencia se logra mediante “por un lado, la manipulación de 
signos puros como fundamento de un constructivismo arquitectónico; por el otro, la acepta-
ción de lo indefinido, de la disolución.”
 33
 Estos arquitectos intentarían darle una forma de 
expresión al consumo de masas; no sería por tanto casual que muchas celebraciones de lo 
informe tengan sus raíces en el mito tecnológico: “La tecnología, así, puede leerse místicamen-
te, como una ‘segunda naturaleza’, el objeto de mimesis.”
34
  
El análisis de Tafuri y su crítica del inevitable autismo de una operación como la ensayada 
por la Tendenza y, más en general, de la inutilidad de una vuelta a un lenguaje arquitectónico 
que percibe como agotado es, en muchos sentidos, análoga a los argumentos utilizados por 
Branzi desde la Trienal del 73.  
Sin embargo, en su crítica a Archigram y Archizoom, a pesar de detectar una distinta actitud 
hacia el lenguaje arquitectónico, se apunta una similitud de fondo entre Radical y Tendenza 
que tal vez no sea tan evidente. Tafuri detecta en la arquitectura de Rossi la imposibilidad de 
refundar un lenguaje arquitectónico y atribuye la condición silenciosa de sus signos al hecho de 
que se ha perdido la conexión con aquello que los originó, no tanto porque este origen no 
pueda rastrearse sino, más bien, porque “ese ‘centro’ ha sido históricamente destruido” 35, y ha 
estallado en pedazos. En la obra de Rossi no está por lo tanto presente ese orden, un orden 
irremediablemente perdido, sino su fantasma: “… su investigación tipológica no conduce al 
                                                                  
32 Ibídem, p.157  
33 Ibídem, p.163 
34 Ibídem, p.155 
35 Ibídem, p.163 
154  Andrea Branzi y la “città senza architettura” 
 
 
‘restablecimiento de la disciplina’ sino, más bien, a su disolución”. Precisamente, como ya hemos 
visto, la aceptación de la disolución sería para Tafuri una de las características de los arquitec-
tos de “lo informe” como Archizoom, en cuya obra “el lenguaje puede hablar de lo indetermina-
do, lo casual, lo transitorio, ya que en ellos saluda el advenimiento de la totalidad”.36 En el 
análisis de Tafuri ambas experiencias llevan a la disolución de la arquitectura, independiente-
mente de que lo hagan más o menos a su pesar. Y lo hacen porque, en unos términos que son 
ya claramente posmodernos, ambas comparten una coyuntura de creciente fragmentación, de 
“pérdida del centro”. Así pues, Radical y Tendenza no son tan distintos como la polémica entre 
Scolari y Branzi podría dar a entender: ambos son ya posmodernos y  ambos reflejan distintas 
disoluciones de la arquitectura.  
Pero, además de esta significativa coincidencia entre unas corrientes aparentemente enfren-
tadas, resulta seguramente más sorprendentemente otro aspecto que se desprende de la 
lectura de Tafuri. Mientras Rossi aspira a un orden y una totalidad recobrados, y lo hace irre-
mediablemente en vano, son paradójicamente esos “informales” que celebraran la indetermi-
nación, la contingencia y la disolución del lenguaje, los que se hallarían más cercanos a una 
cierta totalidad y a un cierto nuevo orden: el que deriva de la “totalidad del desorden”
37
 de la 
                                                                  
36 Ibídem, p.163 
37 Utilizo aquí una expresión empleada por el propio Tafuri en su conocido análisis de I carceri de Piranesi. TAFURI, Manfre-
do: Progetto e utopia, Laterza, Bari, 2007, p.20 (ed. original: 1973) 
F12 - Arduino Cantafora: Città analoga, 1973 
F13 - Archizoom Associati: No-Stop City, Paesaggio interno (Residential Parkings, 1971) 
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sociedad de masas y el consumo. Un estado de cosas que era ya por entonces, presente, consta-
table e ineludible.  
Dicho de otra manera, a pesar de sus respectivas intenciones, o por lo menos de las declara-
das, parece haber más certeza y más de esa claridad reclamada insistentemente por Scolari en 
la obra de Archizoom que en la de la Tendenza. La celebración de la obsolescencia, la fragmen-
tación, y la contingencia que reflejan los saturados interiores de la No-Stop City, anuncian un 
orden y una totalidad subyacentes que seguirá muy presente en el discurso urbano de Andrea 
Branzi. 
Desde la perspectiva abierta por Tafuri, la refundación auspiciada por la Tendenza aparece 
como una búsqueda quimérica de un nuevo fundamento disciplinar a través de una arquitectu-
ra racional capaz de producir un orden y una claridad en un mundo en el que ya no son posi-
bles. Los rossianos, así analizados, parecen representantes de esa incurable  “enfermedad 
histórica” detectada por Nietsche en su Segunda consideración intempestiva, de 1874, en la que, 
en palabras de Gianni Vattimo: 
“…expone por primera vez el problema del epigonismo, es decir, del exceso de conciencia 
histórica que encadena al hombre del siglo XIX (podríamos decir al hombre de comienzos 
de la modernidad tardía) y le impide producir verdadera novedad histórica: en primer lu-
gar, le impide tener un estilo específico por lo cual ese hombre se ve obligado a buscar las 
formas de su arte, de su arquitectura, de su moda en el gran depósito de trajes teatrales en 
que se ha convertido el pasado para él.”38 
Un claro ejemplo de esta “enfermedad histórica”, de esa especie de desorientación que impi-
de formular genuina novedad, es el famoso mural de Arduino Cantafora, la Città Análoga, 
expuesto en la Trienal del 73. Se trata de una obra que quería ser la ilustración de las ideas y 
textos de Aldo Rossi, del que Cantafora era un colaborador destacado, de hecho su título es el 
de un libro que preparaba por entonces Rossi y que nunca llegó a terminar. En la pintura, 
mediante una serie de “arquitecturas racionales” del pasado se compone una ciudad ideal que, 
en la línea de Rossi, no podía sino ser socialista, es decir, del futuro. Lo que aquí late no es tanto 
la búsqueda en el pasado del fundamento para el futuro sino, más bien, la imposibilidad de 
formular el futuro como algo distinto del pasado o, por lo menos, de un “cierto” pasado, ideali-
zado y selectivo. Late también, en última instancia, la imposibilidad de liberarse de esa concep-
ción finalista y dirigida de la historia, que lleva de unos fundamentos primeros a unos fines 
últimos característica de la utopía y los metarrelatos, y que hace de la temporalidad moderna 
algo tensionado entre el pasado y futuro. Tan tensionado, en este caso, que lo que está ausente 
en el mural (con la única excepción de dos proyectos de Rossi: el monumento a los partisanos 
de Segrate y las viviendas en Gallaratese) es el presente. Una ausencia del ahora a la que, como 
ocurre también en los dibujos de Rossi, contribuye la total ausencia de personas, plantas, 
vehículos y objetos, lo que dota a la imagen de una especie de trascendencia atemporal y 
metafísica. Una ausencia de vida que convierte los edificios es los únicos habitantes de la 
escena urbana, en los protagonistas exclusivos del teatro que es la ciudad.
39
 
                                                                  
38 VATTIMO, Gianni: El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna, Gedisa, Barcelona, 2007 
(ed. original: La fine della modernità, Garzanti, Milán, 1985) pp. 145-46 
39 En relación al mural de Cantafora ver la conversación con el autor: “Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta tesis, marzo 
2014 
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La producción de Archizoom por el contrario pretendía apoyarse en la contemporaneidad, 
lo que implicaba el rechazo, no sólo de las actitudes nostálgicas sino también, y esto los dife-
renciaba del grueso de las neovanguardias, de las actitudes futuristas y visionarias. Aunque la 
renuncia al futuro tenía algo de preventivo y buscaba eludir la condena marxista de las utopías, 
si comparamos el mural de Cantafora con las imágenes interiores de la No-Stop City, veremos 
como éstas sí parecen reflejar decididamente el llamamiento de Mario Tronti a mantener fija la 
mirada en el presente. La contemporaneidad está muy presente a través de los objetos que 
colonizan el espacio y que ubican estas imágenes en un ahora en perpetua renovación, y lo está 
también la propia vida, no tanto porque ocasionalmente aparezcan algunas figuras humanas, 
sino porque algunos de los objetos (cocinas, cacerolas, envases de alimentos, sacos de dormir) 
configuran áreas domésticas que remiten irremediablemente a sus habitantes. 
Sin embargo, paradójicamente, ambas actitudes reflejan ese “eterno retorno” fruto del ago-
tamiento de la modernidad aunque de una forma claramente distinta. Si en Branzi, prima la 
visión de un presente ahistórico dominado por la caducidad y continua renovación inducidas 
por el consumo en el que todo, “tiende a achatarse en el plano de la contemporaneidad y de la 
simultaneidad”,40 en la Tendenza prima otra forma de inmovilidad histórica, aquella en la que 
pasado y futuro convergen en una visión estática e idealizada carente de presente y coherente 
con el epigonismo detectado por Nietzsche. 
Otra coincidencia llamativa es que, a pesar de que los arquitectos de la Tendenza aspiraban 
al orden, la claridad y la trascendecia, lo que de verdad se muestra en el mural de Cantafora 
está muy alejado, consciente o inconscientemente, de estos valores al presentar una ciudad 
                                                                  
40 VATTIMO, Gianni: El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna, Gedisa, Barcelona, 2007, 
p. 17 (ed. original: La fine della modernità, Garzanti, Milán, 1985)  
F14 – Archizoom Associati: Armadio Abitabile, 1972  
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fragmentaria, abigarrada, conflictiva y caótica constituida por el ensamblaje y la yuxtaposición 
de piezas heterogéneas. En este sentido, los edificios de esta ciudad ideal son análogos a los 
objetos y muebles de la No-Stop City, a pesar de su muy distinta vocación de permanencia. Y 
ambos son los protagonistas principales de sus respectivas ciudades: si en la primera todo es 
arquitectura, en la segunda todo son objetos. Algo que refleja la muy distinta relación que 
Tendenza y Radical establecen con la disciplina: la primera quiere recobrar la centralidad de la 
arquitectura y el segundo celebra su pérdida.  
Muy poco tiempo después de haber propuesto la No-Stop City y en su enfrentamiento con la 
modernidad y la posmodernidad arquitectónica italiana, se consolidan algunas ideas que se 
han mantenido hasta el día de hoy: el rechazo a la autonomía disciplinar, una visión positiva de 
la crisis de la arquitectura en la que se ve una situación cargada de posibilidades y un rechazo 
de las actitudes nostálgicas o historicistas.  La comparación con la Tendenza es especialmente 
significativa en lo que respecta a este último punto. Una de las acusaciones recurrentes de 
Branzi a los arquitectos de esta corriente es su nula adaptación a la realidad contemporánea, 
su actitud regresiva, su ausencia de realismo. Hace poco afirmaba algo que, como hemos visto, 
podría haber afirmado en 1973:  
No había, por parte de estos intelectuales, ningún contacto con las auténticas transforma-
ciones. Carecían completamente de realismo. El Movimiento Radical nació, en la época del 
Pop Art, como un movimiento de realismo absoluto. El posmodernismo italiano fue, por el 
contrario, una especie de teorema nostálgico, un retorno de una especie de burguesía a sus 
posiciones de poder, un desastre, en suma, que no ha producido nada, una suerte de psico-
drama italiano.41 
En última instancia, la auténtica diferencia de fondo con la Tendenza deriva de una clara y 
consciente actitud “contra la arquitectura” por parte de Branzi. Esta característica, muy pre-
sente en la No-Stop City y su intención de “liberar al hombre de la arquitectura”, se consolida en 
el enfrentamiento abierto con el posmodernismo arquitectónico italiano y se ha mantenido 
hasta la actualidad. Una actitud que explica que su obra esté, como veremos, mucho más 
próxima a la posmodernidad filosófica que a la arquitectónica. Es muy significativo en este 
sentido que, preguntados años después por sus diferencias con sus antiguos amigos de Super-
studio, se centre precisamente en una distinta actitud hacia la disciplina: 
En los textos que escribía para Casabella a principios de los años setenta […] atacaba sin 
compasión a Superstudio. Decía que terminarían mal, que yendo en busca de la arquitectu-
ra acabarían estampándose contra ella. [...] había una pelea, un rechazo, una rivalidad de-
rivada de una diferencia muy profunda. Nos remitíamos  al mismo movimiento pero no de 
forma unitaria, más bien seguíamos direcciones opuestas. Ellos buscaban los nuevos arque-
tipos de la arquitectura, mientras que  nosotros habríamos querido licuarlo todo.42 
 
                                                                  
41 Branzi entrevistado en GEEL, Catherine: Andrea Branzi. Transmission # 1, Éditions de l'Amateur, París, 2006, pp. 41-42 
42 Branzi entrevistado en: SCARPONI, Antonio: “Andrea Branzi: la ville continue”, Moniteur Architecture AMC, nº 150, marzo 
2005 (versión consultada: transcripción de la grabación original en italiano en: http://www.abitare.it/it/architecture/non-stop-
thinking/ (octubre 2010)) 
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5.3 La Global Tools, el fin del Radical  y el traslado a Milán 
1973-74 
Ya hemos comentado cómo el fracaso de la Global Tools, fundada en 1973 y disuelta el 75, fue 
uno de los signos evidentes de la muerte del movimiento radical. Branzi había sido uno de los 
máximos impulsores de la iniciativa que pretendía, en un momento en el que las diferencias 
entre los radicales empezaban a ser evidentes, crear una especie de cooperativa de arquitectos 
y diseñadores radicales que sirviera para unir fuerzas y dotar al movimiento de una estrategia a 
largo plazo. La experiencia puede verse como un intento de respuesta a la creciente influencia 
de la Tendenza  mediante la creación de una escuela equiparable a la de Rossi. Una tarea para la 
que se contó con la colaboración de Alessandro Mendini, entonces director de Casabella, que 
puso la revista a disposición de la iniciativa.  
En su Radical Note del número de mayo del 73, en el que se presenta la cooperativa y se in-
cluye su primer boletín, Branzi subrayaba la necesidad de unir a los dispersos grupos radicales: 
“Cuando comencé esta sección subrayaba la urgente necesidad de que las fuerzas de la van-
guardia arquitectónica, más allá del corto plazo de los golpes de mano en las revistas,  se dota-
sen de una más amplia estrategia a largo plazo”.
43
 La iniciativa, que se habría vehiculado a 
través de una serie de seminarios y talleres, estuvo marcada por el interés en el trabajo artesano 
y la producción manual. Estas no se planteaban como una alternativa a la producción indus-
trial sino, más bien, como unas lógicas productivas que la complementarían definiendo un 
sector de la producción que estimularía la espontaneidad y “las facultades creativas atrofiadas 
por la sociedad del trabajo”.44 La iniciativa continuaba por lo tanto en la estela de la contesta-
                                                                  
43 BRANZI, Andrea: “Global Tools”, en: Moderno, Postmoderno, Millenario: scritti teorici, 1972-1980, Gruppo Editoriale 
Forma, Turín, 1980, p. 35 (ed. original: Casabella nº 377, mayo 1973) 
44 Ibídem, p. 35 
F 15 - Global Tools: Boletín nº1, 1973 / F 16, 17 - Riccardo Dalisi: experimentos con Tecnica povera, 1973 
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ción antiautoritaria que tanto había marcado la experiencia radical. Tal y como afirma Franco 
Raggi:  
Hay que recordar que nuestros experimentos fueron contemporáneos de las experiencias de 
rechazo antiautoritario de los años sesenta y setenta y, por tanto, de ruptura con las estruc-
turas lingüísticas y culturales consideradas opresivas […] Eran años de amplia y fuerte con-
testación global, practicada también mediante modelos de vida alternativos como el de los 
hippies que se  iban a vivir a cúpulas geodésicas, rechazando totalmente los modelos de vi-
da neocapitalista.45 
En la Global Tools emergió esa tendencia neoprimitiva que latía en muchas de las propuestas 
radicales y que se había reforzado como consecuencia del progresivo rechazo de las estructuras 
sociales y culturales, en las que se veía un corsé para la expresividad y la creatividad  persona-
les. Un reflejo de esta tendencia habían sido los números monográficos publicados por la 
revista IN Argomenti di Design dedicados a la destrucción de los objetos y la eliminación de la 
ciudad a iniciativa de Archizoom y Superstudio y en los que participaron buena parte de expo-
nentes del Radical y otras neovanguardias. Coherentemente con esa línea neorousseauniana de 
“liberación de la cultura”, en el primer boletín de la cooperativa se afirmaba: 
El centro del discurso es la recuperación del hombre des-intelectualizado, entendido en su 
posibilidad arcaica de sabiduría, con todas las consecuencias que podrían derivarse, hasta 
quizá la recuperación del nomadismo, la destrucción de la ciudad, etcétera. La escuela pro-
pone, por lo tanto, la exaltación de las facultades creativas de cada hombre, todavía some-
tidas por la especialización y el frenesí de la eficiencia.46 
Los temas y métodos de los cursos y talleres que se pretendía organizar eran intencionada-
mente sencillos con el objetivo de “cerrar la brecha alienante que se ha establecido entre el 
trabajo de las manos y el del cerebro”
 
.
47
 El enfoque de la Global Tools estaba también claramen-
te influido por Riccardo Dalisi, un miembro de la cooperativa que, además de compartir con 
otros exponentes del Anti-Design la desconfianza hacia el funcionalismo y otros dogmas mo-
dernos, era muy crítico con el progreso técnico, la producción en masa y el consumismo. Dalisi, 
en su búsqueda de un diseño que expresara la creatividad individual, había llevado a cabo una 
serie de talleres en barriadas populares de Nápoles para experimentar con lo que denominó 
"tecnica povera”. En estos talleres se animaba a los habitantes, especialmente a los niños, a 
interactuar con su entorno físico manipulando o elaborando objetos con productos de desecho 
o de bajo coste. Se trataba de una experiencia que era una aplicación directa del Arte Povera tal 
y como Germano Celant lo había teorizado en su manifesto “Appunti per una guerriglia”
 48
, es 
decir como una herramienta de fuerte contenido político
49
. Si los trabajos de Dalisi en Nápoles 
nos interesan ahora es porque es muy probable que la imagen espontánea y rudimentaria y el 
                                                                  
45 RAGGI, Franco: “Appunti su Global Tools” (entrevista), GIZMO (revista electrónica), septiembre 2011, en: 
http://www.gizmoweb.org/2012/06/appunti-su-global-tools/ (mayo 2013) 
46 GLOBAL TOOLS: “Documento nº2 del Boletín nº1”, en: Casabella, nº 377, mayo 1973 
47 Ibídem, p.163 
48 CELANT, Germano: “Arte Povera. Appunti per una guerriglia”, Flash Art nº 5, noviembre-diciembre 1967 
49 Para un análisis en profundidad del posicionamiento político y el sustrato cultural del arte povera, muy similares de hecho a 
los del movimiento radical, ver: CULLINAN, Nicholas: “From Vietnam to Fiat-nam: The Politics of Arte Povera”, October nº 
124, primavera 2008 
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espíritu de estos objetos fueran una influencia en la obra posterior de Branzi, especialmente en 
sus muebles de estilo “neo-primitivo”. 
En parte por las crecientes desavenencias entre sus miembros y en parte por el propio espíri-
tu anárquico que había presidido la iniciativa, la Global Tools nunca llegó a funcionar con 
continuidad y, tras algunos encuentros y la organización de un único taller (Il Corpo e i Vincoli 
en junio del 75), el grupo simplemente dejo de reunirse. 
En 1976 la suerte del movimiento radical parecía sellada. Ese año termina la dirección de 
Alessandro Mendini en Casabella que había comenzado cinco años antes; un periodo en el que 
la había convertido en el órgano oficioso del movimiento, un lugar de encuentro en el que los 
radicales publicaban sus trabajos y se daban a conocer. La Global Tools se fundó, de hecho, en 
la redacción de la revista el 12 de enero del 73. Fue también durante el periodo de Mendini 
cuando Branzi dispuso de su sección fija, las Radical Notes, que ayudaron a convertirlo en el 
portavoz oficioso y la principal referencia teórica del movimiento.  
En el país, en un clima de creciente polarización y violencia política que hacía temer tanto 
una revolución social como una involución autoritaria, el poder político puso en marcha una 
serie de medidas para aislar a la izquierda extraparlamentaria y retomar el control de la situa-
ción. El dirigente del PCI Enrico Berlinguer lanzó, tras el golpe de estado del 73 en Chile, su 
propuesta del compromesso storico, basado en una defensa sin matices de la democracia y el 
sistema parlamentario y destinado a promover una colaboración estable en temas de estado 
con la Democracia Cristiana. Además, en los años siguientes se aprobaron leyes de excepción 
que llevarían a la cárcel a numerosos militantes de la izquierda radical, entre ellos la mayoría de 
autónomos como Antonio Negri o Paolo Virno. 
Esta llamada al orden general implicó en el ámbito académico la restauración de los mode-
los de enseñanza previos al 68 y el arrinconamiento de los radicales a favor de los representan-
tes de la Tendenza. 
… en el período oscuro de los años setenta, se produjo una degeneración del movimiento es-
tudiantil en las escuelas de arquitectura ¡que no te puedes ni imaginar!  Fue una devasta-
F18 - Rem Koolhaas y Elia Zenghelis: Exodus or The Voluntary Prisoners of Architecture, 1972 
F19 – OMA: Agadir Convention Center, 1990 
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ción relacional y física monstruosa en el que nosotros, todo el movimiento radical, ¡éramos 
acusados en masa de ser burgueses! (En la época se decía así) […] Entonces se llevó a cabo 
una política de vuelta al orden en las Facultades, sobre todo las de Arquitectura, por parte 
de Craxi y los socialistas, que dieron una especie de mandato (o así se verificó ‘de facto’) de 
reordenación de las facultades de arquitectura al movimiento posmoderno italiano median-
te la restauración de la disciplina del proyecto y de sus raíces históricas. […] A partir de en-
tonces nosotros fuimos borrados de la faz de la tierra, ¡no se podía ni hablar sobre ello! 50 
En un ambiente marcado por la pérdida de apoyos mediáticos, la reacción en el ámbito 
académico, la consagración de la Tendenza como la corriente dominante de la arquitectura 
italiana, la hostilidad o la ignorancia de la crítica arquitectónica italiana más influyente y la 
ausencia de salidas profesionales, los distintos grupos radicales fueron disolviéndose. Como 
resultado de esta situación, a muchos de los radicales florentinos no les quedó más opción que 
cambiar de ciudad y de enfoque profesional.  
Hay que señalar, sin embargo, que, aunque a partir de mediados de los 70 en el ámbito arqui-
tectónico italiano el Radical fue en gran medida ignorado por el discurso dominante51 y margi-
nado del mundo académico, la corriente tuvo en cambio una importante influencia en el 
extranjero, especialmente en el ámbito anglosajón. 
El lugar más receptivo para el movimiento y donde, de hecho, llegó a marcar más a las si-
guientes generaciones de arquitectos fue, sin lugar a dudas, la Architectural Association de 
Londres. Rem Koolhaas, estudiante entonces en la escuela, se había desplazado a Florencia en 
1970 para conocer a los miembros de Superstudio y proponerle a Adolfo Natalini una visita a la 
escuela londinense para “contrarrestar el discurso hegemónico de Archigram”.
52
 A través de 
ellos  contactaría también con Archizoom.
53
 En el verano del 71 se organizaron una serie de 
encuentros con el título “An Italian Generation” en los que participaron, además de éstos 
grupos, otros arquitectos ligados a las neovanguardias como Celant, 9999, Archigram, Jencks, 
Banham o Hollein. En los años siguientes Natalini, Toraldo di Francia, Celant y Derossi serían 
invitados a dar clase en la escuela, así como Paolo Deganello que, desde 1971 a 1974, intervino 
en las Summer Sesions y en el seminario “The Urban Politics” dirigido por Bernard Tschumi. La 
intensa relación con la capital británica se vio también cimentada por la publicación de traba-
jos de los radicales en Architectural Design a partir del 70 y de los dos artículos de Charles 
Jencks sobre Archizoom y Superstudio titulados The Supersensualists 54 en la misma revista, que 
fueron probablemente el primer análisis crítico de envergadura del movimiento fuera de Italia. 
A través de esta conexión con Londres, previa de hecho a la exposición del MoMA, el Radical 
jugó un papel muy importante en la formación de una generación de jóvenes arquitectos que 
                                                                  
50 Branzi entrevistado en: SCARPONI, Antonio: “Andrea Branzi: la ville continue”, Moniteur Architecture AMC, nº 150, marzo 
2005 (versión consultada: transcripción de la grabación original en italiano en: http://www.abitare.it/it/architecture/non-stop-
thinking/ (octubre 2010)) 
51 Un buen ejemplo lo encontramos en Leonardo Benevolo. En la 6ª edición ampliada de su Historia de la Arquitectura 
Moderna (Laterza, Roma-Bari, 1985), que incorpora ya la arquitectura posmoderna italiana y americana y llega a incluir 
ejemplos de los primeros 80, no aparece ninguna mención a la arquitectura radical. La actitud de Benevolo refleja bien el 
ambiente de ignorancia hacia el movimiento radical y su persistencia en el tiempo y es especialmente significativa si tenemos 
en cuenta que había sido profesor de muchos de ellos en la Facoltà di Architettura de Florencia a mediados de los 60. 
52 ROUILLARD, Dominique: Superarchitecture: Le futur de l'architecture 1950-1970, Éditions de la Villette, París, 2004, p.512 
53 GARGIANI, Roberto: Rem Koolhaas/OMA. The Construction of Merveilles, EPFL Press, Lausanne, 2008, p.5 
54 JENCKS, Charles: “The Supersensualists”, Architectural Design nº 41, junio 1971 y “The Supersensualists II”, Architectural 
Design nº 43, enero 1972 
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en aquellos años estudiaban o enseñaban en la AA, entre los que se encuentran Bernard 
Tschumi, Rem Koolhaas, Elia Zenghelis, Zaha Hadid, Nigel Coates y Daniel Libeskind.
55
 Recien-
temente Zenghelis recordaba cómo, en un ambiente hasta entonces dominado por el agnosti-
cismo político y la celebración del consumo y la tecnología que encarnaba el trabajo de Archi-
gram, el politizado trabajo de Superstudio y Archizoom fue recibido en la escuela como un 
“soplo de aire fresco” y una “liberación”, y como, de hecho, representó una influencia crucial en 
la primera etapa de O.M.A.
56
 De este ascendente en la obra del grupo y del primer Koolhaas son 
buena prueba proyectos como el del Berlin Wall as Architecture (1971) y Exodus, or  the Vonlun-
tary Prisoners of Architecture (1972) influidos por la producción de Superstudio y Archizoom 
desde sus Discorsi per Immagini. 
Ciñéndonos a la trayectoria de Branzi, vale la pena preguntarse por las causas que pudieron 
influir en su abandono de la arquitectura a favor del diseño, más allá de la general descomposi-
ción y “derrota” radical. Ya vimos cómo la trayectoria más estrictamente arquitectónica del 
grupo había llegado, con la No-Stop City a un cierto callejón sin salida. Mediante la “reducción al 
absurdo” de los principios del movimiento moderno y la disolución del edificio en un contene-
dor urbano convertido en puro grado cero arquitectónico, el grupo había alcanzado esa muerte 
                                                                  
55 Para la influencia del Radical en esta generación de arquitectos ver: ROUILLARD, Dominique: “Radical architettura”, en 
GUIHEUX, Alain (ed.): Tschumi, une architecture en projet: Le Fresnoy, Les Editions du Centre Georges Pompidou, Paris, 
1993. Del mismo autor el ya mencionado Superarchitecture: Le futur de l'architecture 1950-1970 (2004). Ver también 
GARGIANI, Roberto; LAMPARIELLO, Beatrice: Superstudio, Laterza, Bari, 2010 y, del mismo autor  los ya mencionados 
Archizoom Associati 1966-1974. Dall'Onda Pop Alla Superficie Neutra (2007) y Rem Koolhaas/OMA. The Construction of 
Merveilles (2008). También PRESTINENZA PUGLISI, Luigi: This is tomorrow. Avanguardie e architettura contemporanea, Testo 
& Immagine, Turín, 1999 
56 Elia Zenghelis en BRANZI, Andrea: “Archizoom and the Origins of the Italian Radical Architecture Movement” (conferencia), 
Ciclo: Fabricators of Ideology and Architectural Education, Berlage Institute, 25 junio 2009, en: http://www.berlage-
institute.nl/galleries/videos/watch/2009_06_25_archizoom_and_the_origins_of_the_italian_radical_architecture_movement 
(enero 2012) 
F20 – Superstudio: Monumento Continuo, Rockefeller Center, 1969 
21- Adolfo Natalini y C. Schrauwen: Natalini Toren, Roermond, Holanda, 2008-10 
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de la arquitectura que para ellos constituía el “fin último de la arquitectura moderna”. Si se 
daban por buenos el marco conceptual y la trayectoria que llevaron hasta esa especie de pro-
fecía autocumplida que fue la No-Stop City, parece que era muy difícil avanzar más allá. Y todo 
parece indicar que, sobre arquitectura y urbanismo, el grupo no tenía mucho más que decir. De 
hecho, la única propuesta urbana que propusieron tras ella, sus Paesaggi Urbani para uno de los 
números de IN dedicado a la Distruzione e riappropriazione della città, es una variación sobre el 
mismo tema, hasta el punto que a menudo se ha publicado como parte del proyecto original, 
incluso por parte del propio Branzi. De este modo el proyecto, agotando el recorrido fijado por 
la agenda teórica del grupo, se convirtió a la vez en su máximo logro y su sentencia de muerte.  
Algo análogo ocurrió con Superstudio, el grupo que, en tantos sentidos, fue su alter ego y que 
había desarrollado una trayectoria que llevaba al extremo una híperabstracción basada en el 
uso de la retícula y de superficies impenetrables que culminaría en el Monumento Continuo 
(1969-70). Tras proyectos como Architettura Riflessa o  Supersuperficie que eran, al fin y al cabo, 
variaciones sobre el mismo tema (como lo fueron los Paesaggi Urbani respecto a la No-Stop 
City) la alternativa fue un claro cambio de dirección hacia la arquitectura narrativa y mística de 
las 12 Città Ideali (1971), la arquitectura antropológica de Atti Fondamentali (1971-73) o el 
interés por la arquitectura vernácula y popular, que denominaron “Cultura materiale extraur-
bana”, muy cercana a la línea povera de Celant y Dalisi.57 Da la impresión de que la radicalidad 
de las propuestas de estos dos grupos y su voluntad de llevar adelante sus respectivas reduc-
ciones al absurdo de la modernidad arquitectónica habían conducido a su propio agotamiento. 
Las trayectorias posteriores de los líderes de estos dos grupos, Adolfo Natalini y el propio 
Branzi, parecen apoyar esta hipótesis ya que ninguno de los dos, a pesar de sus muy distintas 
derivas, profundizó en el tipo de arquitectura ejemplificado por sus proyectos estrella. El pri-
mero viró hacia una arquitectura claramente posmoderna de una línea más anglosajona que 
italiana. El segundo se dedicó principalmente al diseño de objetos y, cuando años más tarde 
vuelva a platear propuestas urbanas, la arquitectura será muy distinta de la representada por la 
Fortezza da Basso o la No-Stop City. La exposición del MoMA del 72, dedicada al diseño y los 
nuevos interiores domésticos podría interpretarse así como un cierto indicio de que el poten-
cial arquitectónico del Radical italiano se había extinguido y de que era en otros campos donde 
el movimiento tenía margen de desarrollo. 
Así pues, es muy probable que la propia trayectoria de Archizoom, que había compatibiliza-
do la búsqueda del silencio y la inexpresividad arquitectónica con el diseño de objetos y mue-
bles de Anti-Design provocadores y expresivos, así como su interés por el Pop Art, la sociedad de 
masas y el consumo, llevara a Branzi a la conclusión de que el diseño y la colaboración con la 
industria le permitían más posibilidad de investigación y expresión. Si tenemos en cuenta que 
el ambiente académico y profesional hacía realmente difícil que los radicales pudieran ejercer 
la arquitectura de una forma que fuera coherente con sus intereses, la decisión que tomó 
Branzi y otros radicales florentinos de cambiar de ciudad y centrarse en el campo del diseño 
parece inevitable. Será precisamente en este ámbito donde la experiencia tendrá una continui-
dad más clara hasta el punto de convertirse, como veremos, en un elemento de renovación 
fundamental en los años siguientes. 
                                                                  
57 Para la última trayectoria de Superstudio ver: GARGIANI, Roberto; LAMPARIELLO, Beatrice: Superstudio, Laterza, Bari, 2010 
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5.4 Teoría y práxis del diseño: el Nuovo Design  1974-1984 
 
En 1974, año de la disolución de Archizoom, Branzi se traslada a Milán donde funda la con-
sultoría de diseño CDM (Consulenti Design Milano) junto a Massimo Morozzi, Ettore Sottsass, 
Alessandro Mendini, Clino Trini Castelli y Gianni Cutolo. El grupo, en el que Branzi estuvo 
implicado hasta el 78, desarrollo una línea de investigación que denominaron “Design Prima-
rio” y que se centró en el estudio de una serie de cualidades de los productos que habían sido 
secundarias para el diseño moderno y que denominaron “soft”, como la luz, el color, lo decora-
tivo, las texturas superficiales, lo táctil, así como su percepción “corporal” por parte de los 
usuarios. El objetivo de este diseño primario no era diseñar objetos acabados sino desarrollar 
un nuevo repertorio de recursos que pudiera ser utilizado por la industria o por otros diseñado-
res. En el seno de la CDM Branzi desarrolló una serie de nuevos materiales, sistemas cromáti-
cos, patrones decorativos y acabados para la industria textil, la de laminados y la industria del 
motor.
58
 Como parte de sus investigaciones en CDM publicó sus estudios sobre diseño ambien-
tal Decorattivo 1 y 2 y la colección de manuales sobre diseño cromático Colordinamo (I colori 
dell'energia, 1975, I colori prechimici, 1976, I colori dell'ambiente, 1977).  
                                                                  
58 Entre estos proyectos destacan las  cortinas Fisiolight que permitían controlar la temperatura de color de la luz, o el sistema 
cromático Meraklon Fibermatching para tejidos de fibras sintéticas, desarrollados en colaboración con el Centro Design 
Montefibre, o el panel laminado de superficie textil Stratitex y el sistema de laminados con decoración en relieve Reli-tech para 
Abet-Laminati. También colaboró con Fiat en el diseño cromático  de sus modelos 131 y Ritmo además de fijar, para el grupo 
Piaggio, la paleta de colores que lucieron las motocicletas Vespa durante los 80. 
F22 - Distintos objetos producidos por Studio 
Alchimia: Mobile Infinito de Alessandro 
Mendini, 1981 / Lampada Dollaro de Lapo 
Binazzi, 1980  / Estantería Factotum de Ettore 
Sottsass, 1979 / Tostadora Appliances de 
Michele De Lucchi, 1979 
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En 1976 los hermanos  Alessandro y Adriana Guerriero fundan en Milán el Studio Alchimia, 
una galería-taller destinada al diseño experimental entorno a la que se reunió un nutrido grupo 
de radicales como Ettore Sottsass, Alessandro Mendini, Lapo Binazzi, Franco Raggi, Michele De 
Lucchi, y el propio Andrea Branzi, así como representantes de la transavanguardia como Enzo 
Cucchi, Mimmo Paladino o Sandro Chia. Se trataba de un colectivo de “proyectistas producto-
res” que aspiraban a liberarse de las limitaciones que la producción en masa y los fabricantes 
imponían a la creatividad y la experimentación.  
El objetivo inicial era la producción de prototipos y su divulgación mediante exposiciones, 
performances y obras de teatro con la intención de que su investigación se propagara al mar-
gen de la producción en serie. Alchimia representó la continuidad del Anti-Design radical del 
que heredó una agenda teórica basada en la voluntad de oposición al “buen diseño” y “buen 
gusto” moderno encarnado en los 50 y 60 por la muy influyente Hochschule für Gestaltung de 
Ulm. Una voluntad provocadora y desmitificadora reflejada tanto en el nombre del grupo, 
cuyas connotaciones mágicas se hallaban en las antípodas de la racionalidad científica moder-
na, como en el de sus primeras exposiciones, Bauhaus I y Bauhaus II, y de la que fue un buen 
ejemplo la serie Redesign del movimento moderno (1978) de Alessandro Mendini, una serie de 
irónicas actualizaciones de sillas clásicas de Breuer, Rietveld, Mackintosh, Ponti o Colombo. 
El rechazo de principios modernos como el funcionalismo, la simplicidad formal, la claridad 
o la desornamentación se plasmó, en la línea abierta por el diseño radical, en objetos de dudosa 
funcionalidad, formados a menudo por el ensamblaje conflictivo y ecléctico de elementos 
heterogéneos y recubiertos de colores vivos y patrones ornamentales. El resultado fueron 
objetos juguetones, provocadores e irónicos con una estética estridente influida por el kitsch y 
el Pop en los que la sobrecarga de referencias, que por un lado les dotaba de una gran expresivi-
dad, por el otro los convertía en semánticamente confusos, en objetos enigmáticos y a menudo 
impenetrables.  
La voluntad de apelar a la dimensión mágica del diseño así como la intuición de que en la 
recuperación de una relación más emotiva y sentimental con los objetos podía encontrarse 
refugio en una situación de crisis de la modernidad quedan claras en este alegato del grupo: “Es 
necesario hoy en día colocar objetos lejos, muy lejos, entre los hombres y en el mundo, como 
señales de nuestra vocación a la magia del pensamiento, auténticos salvavidas en el mar tor-
mentoso de la modernidad”.
59
 
En 1980 Sottsass funda otro colectivo de diseñadores, Memphis, al que se unirían varios 
miembros de Alchimia incluido Branzi. El principal motivo de la escisión es que estos diseña-
dores no querían producir únicamente prototipos, sino piezas que, aunque fabricadas en series 
limitadas, pudieran ser una auténtica alternativa a las existentes en el mercado, mientras que 
Mendini prefería difundir sus proyectos a través de revistas y exposiciones y  Alessandro Gue-
rriero estaba interesado sobre todo la vertiente de la promoción cultural. 
Sottsass sintetizó el espíritu de este colectivo con la siguiente frase “Memphis otorga a los 
objetos un espesor simbólico, emotivo y ritual. El principio que está en la base de muebles 
absurdos y monumentales es la emoción antes que la función”. Junto a miembros venidos de 
Alchimia como Andrea Branzi y Michele de Lucchi, el grupo incluyó también a figuras más 
jóvenes como Matteo Thun, Aldo Cibic y Marco Zanini y a un buen número de arquitectos y 
                                                                  
59 En: PUZIO, Imma: “L’interior design contemporaneo tra contaminazioni culturali e omologazione globale”, Exibart (revista 
electrónica), http://www.exibart.com/notizia.asp?IDNotizia=36198&IDCategoria=1 (abril 2013) 
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diseñadores extranjeros, entre ellos Michael Graves, Hans Hollein, Arata Isozaki, o Javier Ma-
riscal. De algún modo, la heterogeneidad de sus componentes reflejaba la voluntad de Sottsass 
de “hacer escuela” y expandir la corriente tanto generacional como internacionalmente en lo 
que fue una clara operación de marketing dirigida a dar a conocer el Nuovo Design milanés. 
Memphis había de fijar las bases de lo que fue definido por Sottsass como el “nuevo estilo 
internacional”.
60
 En este sentido, la operación fue un rotundo éxito: su exposición inaugural en 
la galería Arc'74, durante el Salone Internazionale del Mobile de Milán del 81 y con la prensa 
especializada de todo el mundo en la ciudad, generó una enorme expectación reuniendo en la 
inauguración a cerca de dos mil personas. La repercusión internacional fue inmediata: sólo un 
año después el Victoria & Albert Museum de Londres organizó una exposición monográfica a 
la que siguieron otras en Nueva York, San Francisco, Los Angeles, Tokyo o París. Gracias en 
gran parte al éxito de Memphis, el Nuovo Design milanés protagonizó el debate internacional 
sobre el diseño durante los 80 y primeros 90, polarizándolo entre defensores y detractores, y 
hoy se considera una de las corrientes del diseño industrial más influyentes del último tercio 
del siglo XX. 
La labor de Branzi en la divulgación de esta corriente fue importante, su libro del 84 La Casa 
Calda. Esperienze del Nuovo Design italiano, que fue inmediatamente traducido al inglés,61 
puede considerarse en muchos sentidos el manifiesto del movimiento bajo la forma de una 
historia del diseño y las artes decorativas que se abre, significativamente, con el movimiento 
arts and crafts de Pugin, Ruskin y Morris. Más tarde, en 1991, sería el comisario junto a François 
                                                                  
60 RADICE, Barbara (ed.): Memphis: The New International Style, Electa, Milán, 1981 
61 BRANZI, Andrea: The Hot House. Italian new wave design, the MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1984, 
F23  - Milán 1981: Los miembros iniciales de Memphis posan en la cama-ring de boxeo Tawaraya de Masanori 
Umeda  en la foto que se convertiría en la imagen icónica de este colectivo y, por extensión, del Nuovo Design 
milanés. De izquierda a derecha: Aldo Cibic, Andrea Branzi, Michele De Lucchi, Marco Zanini, Nathalie Du 
Pasquier, George Sowden, Matteo Thun, Martine Bedin y Ettore Sottsass 
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Burkhardt  de la exposición “Les Capitales Européennes du Nouveau Design” en el Centro Pom-
pidou de París que estuvo centrada  en estudiar experiencias afines al Novo Design en ciudades 
como Barcelona, Berlín, París, Londres, Viena, o Budapest, además de Milan.
62
  
Más allá de la distinta calidad de fabricación, la producción de Alchimia y la de Memphis 
son indistinguibles desde un punto de vista estilístico, algo por otra parte lógico en iniciativas 
que compartieron muchos de sus protagonistas que presentaban, a su vez, una gran heteroge-
neidad entre ellos. De hecho, nada sustancial distingue los muebles que Sottsass o Branzi 
diseñaron en ambos colectivos mientras que existen claras diferencias entre la producción de 
estos dos autores. La diferencia más relevante entre las dos experiencias fue, más bien, una 
distinta actitud hacia la industria y el mercado y, derivada de ella, una distinta estrategia: de 
algún modo los miembros iniciales de Memphis habían llegado a la conclusión de que la indus-
tria, no sólo no era un límite para la expresividad y la experimentación sino que, de hecho, 
demandaba de los diseñadores mayores dosis de expresividad y experimentación. En La Casa 
Calda, Branzi afirma: “Existe una diferencia objetiva entre el Nuovo Design y el diseño tradicional: 
se trata de una cuestión no tanto de ideología o estilo sino de un cambio en las condiciones del 
mercado y la producción”.63 En la sociedad posindustrial, se habría producido un cambio tras-
cendental: la transición hacia un mercado de nicho cada vez más diversificado en la que el 
principal reto era ofrecer productos dirigidos a grupos específicos cada vez más heterogéneos.  
La industria se enfrenta a tener que idear una estrategia productiva que no se basa en la 
drástica reducción semántica que caracterizó el diseño clásico sino, más bien, en una vio-
lenta aculturación del producto; esto es, el producto debe seleccionar a su usuario activa-
mente […] y debe evitar cualidades aparentemente objetivas pero sustancialmente anóni-
mas. Se afirma así un nuevo concepto de calidad ambiental y del producto, una que, más 
allá de cuestiones de funcionamiento y servicio, está dirigida a crear un valor emocional. 64 
Este valor emocional sería el único capaz de dar sentido y ubicar el producto en las nuevas 
lógicas de consumo. Una condición que no depende de aspectos funcionales sino expresivos y 
que se crea a partir de “los materiales básicos del objeto, su forma, peso, olor, características 
táctiles y presencia perceptiva: del high-tech al high-touch”.65 Esto es, lo que en CDM habían 
descrito como cualidades soft. 
Por otra parte, la visión dialéctica de la producción artesanal e industrial, que las entendía 
como lógicas productivas diferenciadas y contrapuestas, se habría revelado falsa, por lo menos 
en el caso de la industria del mueble en la que la producción industrial, habitualmente de series 
pequeñas difíciles de automatizar, incorporaba inevitablemente mucho trabajo artesano. Las 
“series de producción en masa simulada” 66 representaban una parte sustancial de la producción 
industrial de muebles. Lo que realmente diferenciaría la artesanía de la industria no sería, por 
lo tanto, una incompatibilidad productiva o material sino, más bien, que la primera se habría 
convertido en el campo de experimentación de la segunda que pasaría a constituir una fase 
                                                                  
62 BRANZI, Andrea; BURKHARDT, François (et al.) : Formes des Métropoles. Nouveaux Designs en Europe (catálogo exposi-
ción), Editions du Centre Pompidou, París, 1991. Significativamente, en este catálogo se incluye una entrevista con Gianni 
Vattimo, cuyo pensamiento débil será una referencia importante para Branzi. 
63 BRANZI, Andrea: The Hot House. Italian new wave design, the MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1984, p. 142  
64 Ibídem, pp. 142-43  
65 Ibídem, p. 143  
66 Ibídem, p. 141  
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subsiguiente de la experimentación: “el lugar correcto para la nueva artesanía es al lado, o por 
delante, de la producción en masa y no en oposición a ella, ya que por naturaleza implica un 
experimentación no en la técnica o en la producción, sino en la expresión.”
 67
 Para Branzi por lo 
tanto Memphis y el Nuovo Design representan una lógica ya plenamente posfordista caracteri-
zada por un nuevo paradigma productivo híbrido en el que se entremezclan procedimientos 
propios de la producción en serie con otros artesanales, un cambio que no deriva tanto de una 
renovación en el plano tecnológico sino de los nuevos requisitos del mercado.  
Así pues Memphis, a diferencia de Alchimia, estuvo marcado desde sus inicios por un mayor 
pragmatismo, una vocación comercial más explícita y la voluntad de abrirse a la colaboración 
con la potente industria del norte de Italia, especialmente la del mueble, que necesitaba en 
aquellos años renovar la imagen del “Made in Italy”. En el politizado contexto italiano, la inte-
gración con la industria y el mercado implicaba obvias y hondas diferencias ideológicas: los 
miembros de Memphis ya no compartían el espíritu anticapitalista que, en cierta manera, 
había hecho surgir Alchimia como una hipótesis ubicada estética y productivamente al margen 
del sistema. Alessandro Mendini, que por otra parte colaboraría puntualmente con Memphis, 
rememoraba estas rencillas en una entrevista reciente: 
El trabajo de Alchimia culminó con ‘El objeto banal’, una exposición en la Bienal de Venecia 
de 1980, pero pronto Sottsass se irrito con los ideales anticapitalistas del grupo. "Él siempre 
quería hablar de dinero, y Alchimia no era un lugar para hacerlo" dice Mendini "Así que se 
fue e inició Memphis. Sottsass me dijo: '¿Vienes conmigo o no?’ y yo dije, ‘no, me quedo en Al-
chimia’"68 
El paso de Alchimia a Memphis ejemplifica en muchos sentidos un momento de clara ruptu-
ra en el panorama social y político italiano. Al final de los 70 poco quedaba ya de aquella exten-
                                                                  
67 Ibídem, p. 141  
68 Mendini entrevistado en RAWSTHORN, Alice: “Alessandro Mendini, postmodern master”, W Magazine (revista electrónica), 
Septiembre 2010, en: http://www.wmagazine.com/culture/art-and-design/2010/09/alessandro_mendini/ (abril 2013) 
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dida contestación social que había marcado el país durante más de una década. Por una parte 
los distintos partidos y colectivos revolucionarios habían ido desapareciendo entre las rencillas 
internas y la acción represiva del estado. Por la otra, el terrorismo había deslegitimado progre-
sivamente cualquier acción de protesta contra las instituciones. El secuestro y asesinato por 
parte de las Brigadas Rojas de Aldo Moro, el dirigente de la DC más favorable al compromiso 
histórico con el PCI,  en el 78, había supuesto en este sentido un claro punto de inflexión.
69
 El 
creciente hastío de la población desembocó en lo que se denominó el “riflusso nel privato”, esto 
es,  un repliegue social generalizado desde el activismo político y el compromiso colectivo a las 
actividades y la vida privada. El riflusso a menudo se ha ejemplificado con la marcia dei quaran-
tamila en otoño de 1980 en Turín. Se trató de una manifestación para protestar contra la 
permanente conflictividad en las fábricas de la FIAT que estuvo liderada por cuadros interme-
dios de la empresa. Ese mismo año, que es el de la fundación de Memphis, Laterza publicó el 
libro El triunfo de lo privado70 que dejaba constancia del fenómeno.  
Los años ochenta en Italia serán muy distintos de la década anterior y estarán marcados por 
el individualismo, el consumismo y un difuso hedonismo en un ambiente general de desencan-
to político y conformismo. A partir de entonces se instaló en la sociedad italiana un cinismo 
despolitizado de muy duraderas consecuencias. Aunque derivas parecidas se verificaron en la 
mayoría del mundo occidental, en Italia supuso un cambio especialmente radical, tanto porque 
se produjo de una forma bastante repentina (entre el 78 y el 80) como por el contraste con el 
ambiente extremadamente politizado y conflictivo de la década anterior, una situación que no 
había tenido parangón en el resto de la Europa democrática. 
La escisión mediante la que se constituye Memphis, a partir del abandono de la actitud anti-
capitalista, de una vocación comercial explícita y de la voluntad de cooperar con la industria, 
parece un síntoma claro de este riflusso.  
Esta silenciosa revolución social marcó un claro punto de inflexión en la trayectoria vital de 
buena parte de los radicales que, antes o después, acabarían integrándose en el nuevo consenso 
desideologizado. En el caso de Branzi, su trayectoria desde Global Tools hasta Memphis era, en 
efecto, el reflejo del progresivo alejamiento de sus posiciones ideológicas previas y de una 
praxis entendida, también, como militancia política. El arquitecto se había distanciado de las 
posiciones políticas más radicales ya a partir de las ocupaciones de facultades del 68, pero este 
alejamiento se había hecho más evidente a lo largo de los setenta, con la progresiva radicaliza-
ción ideológica y la violencia política de los anni di piombo. Branzi, que siempre ha defendido 
que en sus años estudiantiles fue un “marxista convencido”, renegó posteriormente de la 
trayectoria que la izquierda extraparlamentaria italiana tomó a partir del 68, en buena parte 
porque el terrorismo de las Brigadas Rojas y otros grupos surgió precisamente del ámbito 
político en el que él se había ubicado. De hecho, resulta llamativo cómo, incluso en la actuali-
dad, el trauma del terrorismo aparece insistentemente en el discurso de Branzi.
71
 
                                                                  
69 Los años de plomo produjeron un cambio radical en las actitudes hacia la violencia de toda una generación de italianos. A 
medida que un asesinato seguía a otro, la defensa de la violencia ‘revolucionaria’, un componente tan integral del movimiento 
del 68, fue violentamente extraída de las cabezas de la juventud italiana. GINSBORG, Paul: A History of Contemporary Italy: 
Society and Politics 1943-1988, Penguin, Londres, 1990, p.401 
70 GALLI DELLA LOGGIA, Ernesto; BIANCHI, Marina; ASPESI, Natalia (et al.): Il trionfo del privato, Laterza, Bari, 1980. Los 
títulos de los capítulos son muy significativos: “La crisis de lo político”, “La nueva riqueza”, “Amor y familia”, Religiosidad y 
misticismo”, “Hablar de uno mismo”, “El Riflusso al espejo” 
71 El terrorismo en Italia aparece con frecuencia en sus entrevistas, especialmente en las de cierta extensión. Entre otras: 
BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions Dis-Voir,París, 1997. SCARPONI, Antonio: “Andrea 
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5.5 Hacia una subjetividad posfordista: La Casa Calda 
A lo largo de su experiencia en CDM, Alchimia y Memphis y en paralelo a su alejamiento de 
la política, el discurso de Branzi evolucionó progresivamente. Ante todo, la práctica como 
diseñador y teórico del diseño consolidó su creencia de que se había producido una “fractura 
de la unidad del proyecto moderno”, esto es, que ciudad, edificios y objetos ya no constituían 
distintas esferas dimensionales de un proyecto unitario y armónico sino que se habían conver-
tido en esferas cada vez más diferenciadas y que estaban en conflicto entre ellas.  La apariencia 
hipericónica y totémica de los objetos del Nuovo Design, una característica especialmente clara 
en piezas de Sottsass casi antropomorfas como la estantería Carlton, representaban para 
Branzi un alegato para la total independencia del objeto respecto al contexto arquitectónico y 
ambiental. Algo que no sería una novedad histórica sino un retorno a viejos modelos domésti-
cos: 
 Las artes aplicadas del siglo pasado estaban cargadas de signos y citas, de metáforas y or-
namento. Pero desaparecieron al principio de este siglo, asfixiadas por las hipótesis unita-
                                                                                                                                                                                    
Branzi: la ville continue”, Moniteur Architecture AMC, nº 150, marzo 2005. GEEL, Catherine: Andrea Branzi. Transmission # 
1, Éditions de l'Amateur, París, 2006. Ver también la conversación con el autor: “Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta 
tesis, marzo 2014 
F25 - Objetos de Memphis: Sofà Agra de ttore Sotssass, 1982 / Tavolo Kristall de Michele de Lucchi, 
1981 / Cafetera Cuculus Canorus de Matteo Thun, 1982 / Tocador Plaza de Michael Graves, 1981 / 
Sofà Roma de Marco Zanini, 1986 
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rias de la Bauhaus con su insistencia en la identidad de las artes y las técnicas con la arqui-
tectura, como el más importante y más general instrumento de control, actuando como de-
fensor de una posible unidad de propósito.72 
Para Branzi lo que siguió fue un desastre doble: por una parte los objetos, que hasta ese mo-
mento habían sido signos autónomos que enriquecían el espacio doméstico libremente, se 
convirtieron en componentes subsidiarios del edificio cuya identidad dependía de su integra-
ción en la arquitectura y, por la otra, la arquitectura moderna se fundó sobre la creencia en el 
“ideal utópico de la ‘unidad de las artes y las tecnologías’, justo cuando el arte, la ciencia, la 
filosofía y la economía empezaban a operar en un universo discontinuo, en pequeños sectores 
de la realidad”.
73
 
Así pues la autonomía de los objetos implicaría, por lo menos en el ámbito doméstico, retro-
traerse a los tiempos anteriores al Existenz-Minimum. No parece casual que en el capítulo 
dedicado al Nuovo Design con el que se cierra La Casa Calda se haga referencia, a través de 
William Morris y su Casa Roja, al movimiento Arts and Crafts con el que se abre el libro. Branzi 
parece querer así cerrar un círculo que conecta su “nuevo artesanado” con el de aquellos que 
mucho antes habían querido oponerse a unas lógicas productivas que intuían homologadoras y 
alienantes.  
…en una civilización industrial como la nuestra, el diseño tiene mucho que ver con el pro-
blema de la relación del hombre con su placer en hacer las cosa, con el problema de los la-
zos emocionales, simbólicos y funcionales que, en su hábitat, ligan al hombre a su sistema 
de objetos.74 
El Nuovo Design debería intentar formular una “civilización doméstica renovada” a través de 
una nueva cultura material que trascienda los aspectos ergonómicos o funcionales y recupere 
una relación con los objetos más plena desde el punto de vista expresivo y cultural. Una forma 
de vivir que no sólo cambiaría el entorno doméstico sino que “representa el umbral de un 
sistema completo de diseño ambiental y territorial.” Para Branzi, el fracaso de la ciudad moder-
na, que se ha achacado a menudo al fracaso del espacio público, es en realidad una consecuen-
cia de la crisis de la relación del hombre con su casa. Sólo a partir de una reformulación de esta 
relación puede surgir una genuina renovación de la arquitectura y el urbanismo.  
En 1914 Adolf Loos escribió: ‘la casa no tiene que comunicar nada al exterior; por el contra-
rio toda su riqueza debe manifestarse en su interior.’ Esta declaración es un presagio de las 
ideas detrás de la No-Stop City del nuevo diseño; el intento de neutralizar la arquitectura 
como escenario histórico artificial y promover así el desarrollo de sistemas caleidoscópicos 
de objetos, lenguajes y materiales que sean más capaces de responder a los requerimientos 
del “vivir poético”, como diría Hölderlin.[…] la ‘casa caliente’ puede dar lugar a la nueva 
metrópoli.75 
Así pues, como ya había ocurrido en su polémica con la Tendenza, el núcleo de los argumen-
tos de Branzi vuelve a girar en torno a lo disciplinar: lo que se propone en La Casa Calda es una 
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73 Ibídem, p. 147  
74 Ibídem, p. 147  
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inversión de la jerarquía moderna en la que el diseño ocuparía la posición central y la arquitec-
tura y la ciudad una posición subordinada. 
Comentamos al hablar de Archizoom que tanto sus objetos “grandes, coloridos y aparato-
sos” como su distintos “allestimenti” (gazebos, dream beds, etc.) sugerían un cambio del “cam-
po de batalla” de lo político, que pasaría de la ciudad a los interiores domésticos, de lo público a 
lo privado. De algún modo esta idea se ha invertido en el discurso que Branzi desarrolla en La 
Casa Calda: ante todo la batalla ya no es política sino disciplinar, y el campo de batalla ha 
vuelto a desplazarse al exterior, de lo privado a lo púbico. El nuevo diseño no sólo debe configu-
rar una nueva condición doméstica sino, a partir, de ella dar paso a un una nueva realidad 
arquitectónica y metropolitana. 
Otro cambio llamativo es el paso de lo racional a lo emocional. Recordemos cómo su tránsi-
to hacia la inexpresividad y la desnudez arquitectónica se había iniciado a raíz del “racionalis-
mo exaltado” que Rossi había vislumbrado en la obra de Boullée, o cómo la No-Stop City se 
explicaba como una consecuencia lógica de un proceso casi científico que había llevado a 
Branzi a definirlo, en su enfrentamiento con Scolari, como “la aplicación más radical precisa-
mente del concepto de arquitectura racional." En La Casa Calda, en cambio, Branzi ha llevado a 
cabo una clara transición de lo objetivo a lo subjetivo, abriendo las puertas decididamente a lo 
emocional. Además, si Archizoom había subrayado la dimensión cuantitativa de su proyecto 
F26 - Diseños de Andrea 
Branzi para Memphis:  
Estanterías Gritti, 1981 
Lámpara Foglia, 1988  
Diván Century, 1982 
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estrella ahora aparecen continuas apelaciones a la dimensión cualitativa (“cualidaes soft”, “una 
nueva calidad ambiental”, “rechazar cualidades anónimas”, etc.). 
Sin embargo, una visión más atenta a esta transición revela que se trata, sobre todo, de un 
cambio en el discurso con el que se apoya una obra que, antes y después, presentaba ambigüe-
dades. Así, sus muebles de Anti-Design eran tan antifuncionales y expresivos como esas piezas 
de Alchimia o Memphis que apelan a lo emocional, a pesar de que el discurso explícito de 
Archizoom justificase su carácter irracional y su expresividad por estar al servicio de una 
estrategia subversiva supuestamente racional. Del mismo modo, parece claro que, a pesar de la 
retórica cuantitativa y objetiva, la No-Stop City transpiraba una nueva cualidad ambiental y una 
expresividad turbadora profundamente emocional y muy capaz, tal vez a su pesar o tal vez no, 
de producir subjetividad. 
Todo parece indicar que este cambio de discurso obedece al distinto peso de lo político en 
su obra. Si la insistencia de Archizoom en presentar sus propuestas como científicas y objetivas 
era un ingrediente de su estrategia de provocación contestataria, pero también una forma de 
ganarse el respeto intelectual e ideológico de figuras de autoridad del ámbito marxista, es 
evidente que el Branzi de Memphis ya no pretende llevar a cabo ninguna actividad contestata-
ria, por lo menos de carácter político, ni se siente parte de aquel entorno ideológico. La “libera-
ción” de lo político va obviamente de la mano de la indiferencia respecto a lo estipulado por las 
personalidades que más habían influido en la obra de Archizoom: nada podía estar más en las 
antípodas del ethos de Tafuri que un libro como La Casa Calda y un movimiento como el Nuovo 
Design. Y nada parece más alejado del materialismo marxista que las apelaciones a las emocio-
nes o al “vivir poético”. Una vertiente que, sin embargo, sí es coherente con esa liberación 
basada en el Eros, entendido también como creatividad e imaginación, que latía en el Radical. 
Fiel reflejo de esta transición es el papel que proclama para el diseño: si entonces sus expre-
sivos objetos pop tenían como objetivo, ser “Caballos de Troya” contra los interiores burgueses 
al servicio del “terrorismo cultural” del grupo, ahora el objetivo de los objetos de Memphis no es 
dinamitar estos interiores sino conquistarlos comercialmente y su expresividad se justifica en 
base a asegurar su supervivencia en un mercado diversificado y competitivo. El hecho de que se 
trate de un cambio que afecta principalmente al discurso no implica, en cualquier caso, que se 
trate de un cambio menor: del mismo modo que las apelaciones al “racionalismo exaltado” o 
las “utopías cuantitativas” dieron indudablemente forma a la No-Stop City, las apelaciones a lo 
cualitativo o lo emocional también tendrán consecuencias.  
Al mismo tiempo la obra de Branzi en los ochenta también presenta ambigüedades. A pesar 
de las apelaciones a la subjetividad, existe una objetividad de fondo en su discurso. Nos referi-
mos al hecho de que Branzi explica las particularidades del Nuovo Design a partir de un análisis 
del mercado y del sistema económico profundamente realista. Los cambios en la naturaleza del 
objeto (su autonomía, su dimensión expresiva y emocional, su naturaleza cualitativa) se expli-
can como consecuencia del paso de una sociedad industrial y un mercado de masas compuesto 
por consumidores, en lo esencial, homogéneos, a una sociedad posindustrial y un mercado de 
nichos de consumidores heterogéneos. En este sentido los objetos de Memphis representan un 
tipo de subjetividad que puede definirse como “racional”, objetiva, porque se corresponde a 
unos cambios de la estructura económica que eran ya entonces innegables. La importancia que 
la labor teórica de Branzi ha tenido en el ámbito de la teoría del diseño se explica en buena 
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parte porque detectó estos cambios con precisión pero, sobre todo, por estar entre los primeros 
en tomarlos en serio e interrogarse sobre sus consecuencias para la disciplina.
 76
 
Paradójicamente, estos planteamientos tienen una base claramente marxista, en tanto pri-
man la base económica sobre las superestructuras culturales. En este sentido, la subsistencia 
de este materialismo de fondo unida a una progresiva aceptación de la inevitabilidad del siste-
ma capitalista hace que el tránsito desde la etapa radical al Nuovo Design no vaya de un mayor 
a un menor realismo, o de una mayor a una menor objetividad, sino de una obra que aspiraba a 
un “realismo duro” a otra que parece mucho más próxima a alcanzar este objetivo. Si nos 
ceñimos a la fidelidad con la que se refleja un sistema económico y el grado de adaptación al 
mismo, sus textos y diseños de la etapa de Memphis son mucho más serios y rigurosos que los 
de su etapa radical.  
Existe también una cierta contradicción en La Casa Calda: si por una parte se afirma que 
uno de los motivos de la crisis de la ciudad moderna fue que esta perseguía una imposible 
unidad entre las escalas al servicio de una visión totalizadora, la visión del diseño que se pre-
senta parece perseguir un horizonte análogo al proponer una nueva cultura material que 
“representa el umbral de un sistema completo de diseño ambiental y territorial”. Se pasaría así 
de un proyecto integrado en el que la arquitectura ocupa el lugar central, a otro en el que este 
papel le corresponde al diseño pero que parece igualmente totalizador. Branzi parece conscien-
te de esta contradicción, pues afirma que esto no implicaría imponer un “código lingüístico 
unitario” que desde la casa se extendiera al territorio sino “establecer un sistema de nueva 
tolerancia y libertad para todos”.
77
 Parece por tanto que lo que realmente se propone no es 
tanto la renuncia a una condición totalizadora del proyecto sino, más bien, un cambio en la 
naturaleza de esa totalidad, que pasaría a ser heterogénea, conflictiva y fragmentada y que 
                                                                  
76 Para un análisis de los planteamientos de Branzi desde el ámbito de la teoría del diseño ver: MARGOLIN, Victor (ed.): 
Design Discourse: History, Theory, Criticism, The University of Chicago Press, Chicago, 1989 
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renuncia al concepto de proyecto moderno, esto es, dirigido a un horizonte final de perfección y 
orden.  
La renuncia a establecer una unidad estilística a la que se refiere Branzi puede verse apoyada 
en su propia obra como diseñador: a pesar de su decidida defensa de la autonomía, la expresi-
vidad, la ornamentación y la capacidad metafórica de los objetos, lo cierto es que sus diseños 
para Alchimia y Memphis son, de hecho, mucho más sobrios, tranquilos y desornamentados, 
mucho más “fríos” en suma, que los de la mayoría de sus socios y, desde luego, que los de 
Sottsass o Mendini. En este sentido, si por una parte sus diseños retratan a un componente del 
Nuovo Design un tanto heterodoxo, por la otra estos apoyan la idea de que ese panorama 
totalizador ya no lo es en términos modernos, sino en unos  términos profundamente hete-
rogéneos. 
Más en general, en La Casa Calda se vuelven a apuntar esas similitudes con la Tendenza de 
las que ya hemos hablado. A pesar haber criticado a esta corriente por su insistencia en la 
autonomía disciplinar de la arquitectura, Branzi propone a su vez la total autonomía del objeto 
respecto a su entorno. Los diseños del Nuovo Design establecen así claras analogías con los 
edificios de la Tendenza: en ambos casos nos hallamos ante objetos aislados y eclécticos que, 
utilizando la cita, apelan a la memoria y cuyo carácter se halla en el filo entre lo emocional y lo 
autista. Si muchos de los edificios imaginados por Rossi tienen algo de mueble, o de objeto de 
uso común, muchos de los diseños de Memphis parecen aspirar, a su vez, a ser pequeños 
edificios o monumentos. De hecho, Rossi también se dedicó al diseño, algo por otra parte muy 
habitual en Italia donde la mayoría de diseñadores han sido arquitectos de formación, y en 
muchos de sus dibujos parece desdibujarse la frontera entre objetos y arquitectura.  
La diferencia entre Branzi y Rossi no parece estar, por lo tanto, en el cuidado y la importan-
cia que ambos otorgan a la pequeña escala, sino en el hecho de que el primero transfiere a los 
objetos una intensidad, incluso emocional, que, de algún modo, emana de la arquitectura 
mientras que el segundo restringe esta misma intensidad a la pequeña escala, vaciando la 
arquitectura de significado y sentido.  
Diez años después de haber llegado a Milán, la obra de Andrea Branzi refleja una clara toma 
de conciencia del tránsito del fordismo al posfordismo y, más en general, de la modernidad a la 
posmodernidad. No parece extraño que el arquitecto incorpore el pensamiento de Lyotard muy 
tempranamente, desde inicios de los ochenta, a un discurso que, perdidas las certezas políticas, 
se había quedado huérfano de un marco de referencias general. Además, al utilizar repetida-
mente en La Casa Calda expresiones como “habitat” o “medio ambiente”,  Branzi apunta a otra 
apertura que será fundamental para sus modelos de urbanización débil: la ecología. 
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6 POSMODERNIDAD, NATURALISMO Y ECOLOGÍA 
 
 
 
 
El espíritu del realismo es la metáfora; el realismo es la metáfora del poder: el 
poder religioso, el poder del dinero en la época del Renacimiento, más adelante, 
el poder político (el realismo burgués, el realismo socialista), el poder de la so-
ciedad de consumo con el arte ‘Pop’. El naturalismo no es metafórico. No tradu-
ce ninguna voluntad de poder sino que se trata de otro estado de la sensibilidad, 
una apertura mayor de consciencia.
1
 
Pierre Restany, 1978 
 
 
Con la tecnología eléctrica instantánea, el propio globo nunca  podrá volver a ser 
más que una aldea, y la naturaleza misma de la ciudad como forma de impor-
tantes dimensiones debe disolverse inevitablemente como un fundido en una 
película.
2
 
Marshall McLuhan, 1964 
 
 
6.1 La posmodernidad filosófica y el pensamiento débil. 
1979-1983 
Ya hemos señalado cómo la obra de Branzi presenta importantes paralelismos con la pos-
modernidad filosófica, especialmente con la primera formulación de la misma por parte de 
Jean-François Lyotard y su posterior desarrollo por parte de Gianni Vattimo. El filósofo francés 
publica, en 1979, La condición postmoderna. Informe sobre el saber que inaugura esta tendencia. 
El libro surge a raíz del encargo, por parte del Conseil des Universités del gobierno de Quebec, de 
un informe sobre la naturaleza del conocimiento científico en las sociedades avanzadas.  El 
punto de partida es la constatación de que “el saber cambia de estatuto al mismo tiempo que 
las sociedades entran en la edad llamada posindustrial y las culturas en la edad llamada post-
moderna.”3 En la introducción de este libro se sintetiza con claridad la naturaleza de esta nueva 
condición ligándola a la crisis de la filosofía metafísica: 
                                                                  
1 RESTANY, Pierre: “Manifiesto del Río Negro sobre el naturalismo integral”, Plástica Revista de la Liga Estudiantes de Arte de 
San Juan (Puerto Rico) nº 13, agosto1978, p. 108 (ed. original: Manifeste du Rio Negro du naturalisme intégral, 1978) 
2 MCLUHAN, Marshall: Understanding Media: The Extensions of Man, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1994, p. 
343  (ed. original: 1964) 
3 LYOTARD, Jean François: La condición postmoderna, Ediciones Cátedra, Madrid, 1998, p.13 (ed. original: La Condition 
Postmoderne: Rapport sur le Savoir, Les Editions de Minuit, Paris, 1979) 
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 Simplificando al máximo, se tiene por ‘postmoderna’ la incredulidad con respecto a los me-
tarrelatos. […] La función narrativa pierde sus functores, el gran héroe, los grandes peligros, 
los grandes periplos y el gran propósito. Se dispersa en nubes de elementos lingüísticos na-
rrativos, etc., cada uno de ellos vehiculando consigo valencias pragmáticas sui generis.4 
Si Lyotard asocia la posmodernidad al fin de los metarrelatos es porque entiende que la mo-
dernidad se caracteriza, sobre todo, por el hecho de encuadrar la existencia humana en ellos. 
Lyotard entiende por metarrelatos una serie de grandes estructuras omniabarcantes que 
aspiraban a explicar y dar sentido a la historia y al conjunto de la existencia humana. Entre 
estos se identifican el metarrelato ilustrado, el idealista y el marxista que comparten una serie 
de características. Se trata de sistemas de pensamiento que plantean el devenir humano como 
un proceso de progresiva emancipación. Como dirá más tarde Lyotard, estos metarrelatos no 
son exactamente mitos porque, aunque como ocurre con los mitos, tienen una finalidad legiti-
madora (de las instituciones, prácticas sociales o sistemas políticos, éticos y morales) no 
buscan la fuente de esta legitimidad en el pasado sino en “un futuro que se ha de producir, es 
decir, en una Idea a realizar. Esta Idea (de libertad, de “luz”, de socialismo, etc.) posee un valor 
legitimante porque es universal. Como tal, orienta todas las realidades humanas, da a la mo-
dernidad su modo característico: el proyecto...” 
5
 
En este sentido los metarrelatos están ligados a una concepción finalista del devenir huma-
no y a una concepción teleológica del tiempo y la historia. De algún modo, colocan el presente 
al servicio de un futuro estado de plenitud y utilizan el pasado como fuente de autoridad y 
legitimación. Todos los grades metarrelatos que han caracterizado la modernidad habrían sido 
refutados, invalidados: Auschwitz termina con el metarrelato positivista-ilustrado, los crímenes 
del socialismo real terminan con el metarrelato marxista, Hiroshima con el positivista, las crisis 
de 1911 y 1929 con el metarrelato del liberalismo económico, etc. El resultado de esta muerte 
                                                                  
4 Ibídem, p.10 
5 LYOTARD, Jean François: La posmodernidad (Explicada a los niños), Gedisa, Barcelona, 2008, p. 30 (ed. original: Le 
postmoderne expliqué aux enfants, Éditions Galilée, Paris, 1986) 
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de los metarrelatos y el consiguiente agotamiento de la modernidad es un panorama basado en 
la pluralidad de “juegos del lenguaje” en la que las grandes narrativas omniabarcantes han 
perdido su sentido a favor de una pluralidad de pequeñas narrativas sin voluntad totalizadora: 
Esto no quiere decir que no haya relato que no pueda ser ya creíble. Por metarrelato o gran 
relato, entiendo precisamente las narraciones que tienen función legitimante o legitimato-
ria. Su decadencia no impide que existan millares de historias, pequeñas o no tan pequeñas, 
que continúen tramando el tejido de la vida cotidiana. 6 
La nueva racionalidad posmoderna ya no es totalizadora ni definitiva, es una racionalidad 
más local, un conjunto de racionalidades parciales y provisionales con una validez limitada, 
una pluralidad de visiones. 
Los planteamientos de Lyotard fueron objeto de fuertes críticas desde el mismo momento 
de su formulación. La pura aceptación del final de la racionalidad moderna y, más en general, 
de la imposibilidad de una racionalidad global a favor de un conjunto de racionalidades locales 
puede conducir, fácilmente, al irracionalismo, la ininteligibilidad, la legitimación de los poderes 
establecidos o el puro relativismo moral. Además, su interpretación contenía contradicciones 
latentes que no tardaron en ser señaladas. Por una parte, su explicación de la posmodernidad 
podía ser interpretada, a su vez, como otra metanarración, (el metarrelato de la muerte de los 
metarrelatos) pues también aspiraba a enmarcar y explicar la totalidad de las nuevas condicio-
nes de la existencia. El mismo prefijo “post” del  término posmoderno también resultaba pro-
blemático: al fin y al cabo, como afirmaría Gianni Vattimo: 
La pretensión o el hecho puro y simple de representar una novedad en la historia, una nue-
va y diferente figura en la fenomenología del espíritu, colocaría por cierto a lo posmoderno 
en la línea de lo moderno, en la cual dominan las categorías de lo nuevo y de la superación.7 
Sería precisamente este pensador italiano el que llevaría a cabo el desarrollo de la posmo-
dernidad filosófica en la dirección que, sin duda, tiene una relación más clara con Branzi. Hay 
que señalar que esta corriente de pensamiento tuvo una acogida especialmente intensa en 
Italia que estuvo muy ligada al acelerado proceso de despolitización de finales de los setenta. 
De hecho, el mismo año que se publica La condición postmoderna había aparecido en Italia un 
volumen de planteamiento similares a cargo del filósofo Aldo Gargani titulado Crisis de la 
razón8 que se ha considerado el libro fundacional de la posmodernidad en este país. 
A partir de 1980 Vattimo había escrito una serie de artículos, que reuniría posteriormente en 
el libro El fin de la modernidad 9de 1985, en los que intenta superar las contradicciones latentes 
en el discurso lyotardiano y darle una mayor consistencia, algún sentido a aquello que podría 
conducir, fácilmente, al sinsentido. Para superar estas limitaciones propone una formulación 
de la posmodernidad basada en el pensamiento de Nietzsche y Heidegger, filósofos en los que 
detecta las raíces de esta corriente. De hecho, Vattimo afirma que se puede sostener legítima-
mente que la posmodernidad filosófica nace en la obra de Nietzsche, en el período entre la 
                                                                  
6 Ibídem, p.31 
7 VATTIMO, Gianni: El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna, Gedisa, Barcelona, 2007 
(ed. original: La fine della modernità, Garzanti, Milán, 1985) p. 12 
8 GARGANI, Aldo (ed.): Crisi della ragione. Nuovi modelli nel rapporto tra sapere e attività umane, Einaudi, Turín, 1979 
9 VATTIMO, Gianni: El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna, Gedisa, Barcelona, 2007 
(ed. original: La fine della modernità, Garzanti, Milano, 1985) 
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Segunda consideración intempestiva, de 1874, y Humano, demasiado humano de 187810, esto es, 
casi un siglo exacto antes del texto de Lyotard. Además, se recogen aportaciones de otros 
pensadores posteriores (Wittgenstein, Benjamin, La escuela de Frankfurt, Rorty, McLuhan, 
Gadamer…) con lo que, de algún modo, se plantea la hipótesis de que la posmodernidad no era 
algo nuevo, pasajero o insustancial, sino una corriente latente que atraviesa gran parte del 
pensamiento occidental desde finales del siglo XIX y que, por lo menos desde entonces, estaba 
ligada casi orgánicamente a la propia modernidad. La articulación entre las distintas formula-
ciones y actitudes posmodernas a lo largo del tiempo se lleva a cabo basándose en el eterno 
retorno y el nihilismo nietzscheano, y el rebasamiento de la metafísica y la crítica del huma-
nismo de Heidegger.  
La primera contradicción que debe resolverse es la relativa al problemático prefijo “post” del 
posmodernismo. La cita anterior, en la que Vattimo señalaba esta debilidad de la formulación 
de Lyotard, continúa así: 
Pero las cosas cambian si, como parece que debe reconocerse, lo posmoderno se caracteriza 
no sólo como novedad respecto de lo moderno, sino también como disolución de la categor-
ía de lo nuevo, como experiencia del "fin de la historia", en lugar de presentarse como un es-
tadio diferente (más avanzado o más retrasado; no importa) de la historia misma.11 
Para Vattimo es precisamente esta condición de no-historicidad, o de poshistoricidad, la que 
puede dar sentido a la posmodernidad al presentarla, no como un simple “después de”, sino 
como un estado distinto del ser y el pensar. Y esto es posible si entendemos que la comprensión 
de la historia como un proceso unitario, coherente y finalista (en la que lo nuevo sustituye a lo 
viejo y cuyos valores supremos son la novedad, la superación y el progreso) es una construcción 
típicamente moderna, un destilado secular de la concepción teleológica del tiempo judeo-
cristiana (creación, pecado, redención, juicio final). La mentalidad moderna, dominada por la 
autoconciencia histórica, se desvela de esta forma  contraria a la mentalidad antigua, domina-
                                                                  
10 Ibídem, p.145 
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da por una visión cíclica y naturalista del tiempo. La modernidad no sería, por lo tanto, otra 
época de la historia sino “la época de la historia” mientras que la posmodernidad sería “la época 
de la posthistoria”. Esto permite interpretar la posmodernidad como algo más que una pura 
superación de la modernidad que se legitimaría tan sólo por estar más al día, ser más nueva y, 
por lo tanto, mejor, valores que son típicamente modernos.  
Así pues, en la visión de Vattimo la historia como proceso unitario se ha disuelto irremedia-
blemente para dar paso a una especie de inmovilidad ahistórica. Esta situación habría sido 
anticipada proféticamente en La gaya ciencia, en la que Nietzsche introduce, junto a la idea de 
“la muerte de Dios”, “la idea del eterno retorno de lo igual, que significa, entre otras cosas, el fin 
de la época de la superación, esto es de la época del ser concebido bajo el signo de lo ‘novum’.” 
Una idea que tiene “… el sentido de revelar la esencia de la modernidad como época de la 
reducción del ser a lo novum.”
12
 Para describir esta situación en sus términos actuales, Vattimo 
recurre a Arnold Gehlen, que había propuesto el término “poshistoria” para una nueva condi-
ción en la que el progreso se convierte en routine: 
Ya ahora en la sociedad de consumo, la renovación continua (de la vestimenta, de los uten-
silios, de los edificios), está fisiológicamente exigida para asegurar la pura y simple supervi-
vencia del sistema; la novedad nada tiene de "revolucionario", ni de perturbador, sino que es 
aquello que permite que las cosas marchen de la misma manera. Existe una especie de "in-
movilidad" de fondo en el mundo técnico…13  
La conversión del progreso en pura rutina, desposeída de todo potencial realmente trans-
formador de la realidad,  estaría ligada a la "secularización" de la misma noción de progreso. Si 
en la visión cristiana, la historia se presentaba como historia de la salvación, en su apropiación 
moderna se convirtió, primero, en la búsqueda de un estado de perfección terrenal y, después, 
en la búsqueda del progreso. Pero si el progreso, mediante su “secularización”, pierde ese 
objetivo final que tenía en el cristianismo y se limita a ser un objetivo en sí mismo, si pasa de 
ser un medio para convertirse en un fin, está condenado a limitarse a su propia reproducción 
en forma de nuevo progreso, vaciándose de sentido y disolviendo el concepto mismo de progre-
so. Además, “…todo, mediante el uso de los nuevos medios de comunicación, sobre todo la 
televisión, tiende a achatarse en el plano de la contemporaneidad y de la simultaneidad, lo cual 
produce así una deshistorización de la experiencia.”14 
Por otra parte, la proliferación mundial de medios de comunicación y la emergencia de nue-
vos polos de poder político y económico ha multiplicado los centros de “producción de histo-
ria” con la consiguiente multiplicación de historias alternativas. Esto implica la disolución de la 
historia universal como supuesta portadora de la esencia humana, que se muestra descarna-
damente, en la línea apuntada por Walter Benjamin, como una “historia de los vencedores”, 
occidental, parcial e ideológica y, lo que es más importante, la certeza de que ya no es posible 
pretender formular una historia unitaria. 
Para Vattimo el desafío es descubrir las potencialidades, “la chance positiva” en esta nueva 
condición posmoderna “que la reconozca como campo de posibilidades y no la conciba sólo 
como el infierno de la negación de lo humano.” Pero ello sólo será posible si entendemos que la 
                                                                  
12 Ibídem, p.147 
13 Ibídem, p.14 
14 Ibídem, p.17 
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posmodernidad no sería sólo una condición marcada por la poshistoria sino también, por la 
posmetafísica, es decir, basándose en la destrucción de la ontología operada por Nietzsche y 
Heidegger, y que Vattimo denomina “debilitamiento del ser”. Es necesario superar la concep-
ción metafísica del hombre según estructuras estables, que impone un pensamiento del fun-
damento e implica la mitificación de las estructuras fuertes en todos los campos de la expe-
riencia. 
A partir de las ideas planteadas en este libro, Vattimo desarrollaría en los siguientes años, 
junto a otros jóvenes filósofos italianos, su propuesta para una filosofía posmoderna coherente 
con un entorno poshistórico y posmetafísico: el pensamiento débil
15
. Con el fin de desvelar esa 
“chance positiva” que intuía en la nueva situación, interpreta a Nietzsche y Heidegger de forma 
explícitamente positiva. En la muerte de Dios se constata el fin de las estructuras fuertes de la 
metafísica, interpretadas como instrumentos de aleccionamiento y consolación. El Nihilismo se 
presenta, así, como la única posibilidad de ser en las nuevas condiciones posmodernas. Para 
Vattimo el hombre posmoderno es, inevitablemente, un hombre nihilista porque los funda-
mentos, fines últimos y certezas absolutas se han diluido. El nihilismo es un horizonte ineludi-
ble y debemos interpretarlo de forma positiva, sin nostalgia por las certezas perdidas, sin ansia 
de sustituirlas por nuevas certezas, liberándonos de la necesidad de seguridad y consuelo de 
tipo “mágico”, que tanto la religión como la metafísica aspiraban a proporcionar: 
“Se trata siempre de ver si logramos vivir sin neurosis en un mundo en el que ‘Dios ha 
muerto’; o sea, en el que ha quedado claro que no hay estructuras fijas, garantizadas, esen-
ciales, sino, en el fondo, sólo acomodamientos”.16 
Esto implica, necesariamente, un debilitamiento del ser en la línea apuntada por Heidegger 
según la cual el ser no es sino más bien acontece, sucede, y entraña una concepción temporal 
del ser, un debilitamiento que hace hincapié en su transitoriedad y su caducidad. Se trata de un 
proceso de debilitamiento del ser y del pensar que provoca un cambio en el sentido de verdad: 
ya no es posible aspirar a una verdad absoluta, estable, metafísica, sino que sólo puede aspirar-
se a una verdad hermenéutica, es decir, interpretativa, parcial, provisional. En definitiva, el 
pensamiento débil renuncia a establecer nuevos fundamentos y fines últimos y rechaza las 
categorías trascendentes, las certezas absolutas, las explicaciones totalizadoras, los marcos 
unitarios, en suma, las estructuras fuertes.  
Podemos decir, por lo tanto, que si para Vattimo la modernidad estaba basada en una con-
cepción dinámica del tiempo y en una paralela concepción estática del ser, en la condición 
posmoderna se invertiría esta situación para dar paso a un ser dinámico, inestable y un tiempo 
de algún modo estático, inmóvil. Hemos visto cómo esta condición ahistórica latía ya en la No-
Stop City y está muy próxima a la fijación de Branzi por el presente. A este respecto hay que 
recordar que la posmodernidad arquitectónica antecede en más de diez años a la filosófica
17
 lo 
                                                                  
15 VATTIMO, Gianni; ROVATTI, Pier Aldo (eds.) : Il pensiero debole, Feltrinelli, Milán, 2010 (ed. original: 1983) 
16 VATTIMO, Gianni: Más allá del sujeto, Paidós, Barcelona, 1992, p. 23 (ed. original: Al di la del soggetto, Feltrinelli, Milán, 
1981)  
17 Robert Venturi construye la casa para su madre en 1964 y publica Complexity and Contradiction in Architecture en 1966 y 
Learning from Las Vegas en 1972. Aldo Rossi publica l'Architettura della città en 1966 y proyecta las viviendas de Gallaratese 
en el 67. De hecho, muchas reflexiones de los filósofos posmodernos surgen a partir del análisis del posmodernismo arqui-
tectónico; como ocurre con Lyotard en La posmodernidad (Explicada a los niños) (1986) y, de forma especialmente clara, con 
Fredric Jameson: … fue de hecho a partir de los debates arquitectónicos que mi propia concepción del posmodernismo [...] 
comenzó a emerger inicialmente. JAMESON, Fredric: Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Duke Universi-
ty Press, Durham, 1991, p. 60 
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que explica algunas de las diferencias entre ambas, especialmente en el ámbito italiano.
18
 Si la 
Tendenza, en su relación con la historia, podría verse más como un síntoma, como un indicio 
de la problemática condición posmoderna, que como una propuesta de acción arquitectónica 
acorde con esta nueva situación, el posmodernismo de Vattimo da por conocido y asumido el 
fenómeno (ya constatado por Lyotard) y lo que propone articular es una nueva forma de ser y 
de pensar congruente con esta condición. Una actitud análoga a la que respecto a la moderni-
dad arquitectónica y la crisis de la disciplina venía manteniendo Branzi desde los primeros 70 
en sus Radical Notes.  
 
6.2 La relectura ecológica de la No-Stop City y el “natura-
lismo integral”  
Como ya vimos, en la No-Stop City  la naturaleza parece representar no sólo una realidad 
“otra” respecto a la ciudad cóncava planteada por Archizoom, sino también respecto a los 
intereses que el grupo tenía entonces. En los años inmediatamente posteriores Branzi siguió 
defendiendo unos planteamientos similares. En 1972 afirmaba en Casabella:  
La ciudad, como construcción artificial, y la naturaleza ya no discurren sobre un solo plano, 
lo que surge, de hecho, es un nuevo tipo de relación entre ellas. En la ciudad burguesa la na-
turaleza simula ante el ciudadano la perfecta armonía del sistema con las leyes naturales, y 
se utiliza como una herramienta de consolación. En la ‘No-Stop City’ la naturaleza ya no es 
un instrumento de representación de la ciudad, ya no es un episodio urbano, sino que recu-
pera una propia y total autonomía  
El individuo ya no la  recibe contaminada por elementos arquitectónicos que tienden a atri-
buirle un significado cultural: la naturaleza queda como un campo neutro, libre de valores, 
disponible para un conocimiento totalmente físico y no mediado. 19 
Branzi parece referirse aquí  a la expulsión de la naturaleza “domesticada” (en forma de par-
ques y jardines) del interior de la ciudad y, presentándola como una realidad autónoma e 
incontaminada por la ciudad, parece incidir en una exacerbación de la separación y autonomía 
entre ambas. La relación que Branzi plantea establecer con la naturaleza está dirigida a elimi-
nar una idealización que legitima las relaciones de poder existentes y se plantea como pura 
percepción física no mediada por factores culturales. Algo que parece también coherente con 
esa vertiente rousseauniana de la No-Stop City, ligada a la influencia del movimiento hippie, que 
asoma en el contenido gráfico del proyecto pero que no se desarrolla en sus textos. 
Uno de los aspectos del discurso de Branzi que más claramente ha evolucionado desde los 
años 70 es su progresiva apertura a lo natural y un interés creciente por las relaciones entre 
artificial y natural y entre ciudad y campo. Un cambio significativo asoma ya en su artículo de 
1983 Metropoli senza fine.20 El discurso sigue en lo esencial marcado por la experiencia de la No-
                                                                  
18 El posmodernismo arquitectónico americano sería más propositivo al estar más marcado por el Pop, el Camp y el Kitsch y 
estaría más cercano a una actitud irónica  que a una genuina nostalgia. 
19 BRANZI, Andrea: “L’Africa è vicina”, en: Moderno, postmoderno, millenario: scritti teorici, 1972-1980, Gruppo Editoriale 
Forma, Turín, 1980, p. 18 (ed. original: Casabella nº 364, abril 1972)  
20 BRANZI, Andrea: “Metropoli senza fine”, en: LA ROCCA, Francesca (ed.): Scritti presocratici. Andrea Branzi: visioni del 
progetto di design 1972/2009, Franco Angeli Edizioni, Milán, 2010 (ed. original: Modo nº 57, marzo 1983) 
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Stop City, pero aparecen novedades. Por una parte se apela a Lyotard y Deleuze  para describir 
la condición metropolitana de entonces como reflejo de una situación posindustrial en la que 
han desaparecido las metanarraciones y la crítica ideológica, y que carece por tanto de “refe-
rencias externas”. Por la otra se lleva a cabo una relectura del proyecto en la que aparece la 
defensa de una cierta dimensión ecológica: 
(La metrópoli) ya no se entiende como el resultado de un crecimiento anormal de la misma 
ciudad […] sino que representa una realidad original, continua y compacta que ha abolido, 
a diferencia de la ciudad tradicional, cualquier correlación o contradicción con la naturale-
za, convirtiéndose ella misma en naturaleza (No-Stop City). La metrópoli es un espacio que 
lo abarca todo, carente de intervalos, discontinuo y móvil; es esa especie de espacio fluido en 
el que estamos inmersos como los peces en el mar, que no necesitan ‘representarse el mar’ 
para conocerlo, ya que es parte de nuestra propia experiencia corporal antes que mental. 21 
A diferencia de diez años antes, ahora se afirma explícitamente que, en la No-Stop City, la 
dialéctica entre ciudad y naturaleza se habría disuelto mediante la transformación de la propia 
ciudad en naturaleza. Una relectura que es posible precisamente debido a las ambigüedades 
del proyecto original. Si por una parte el proyecto maximizaba la autonomía y la separación 
entre ciudad (como hecho físico, construido) y el exterior natural o rural, por la otra, tanto su 
potencial infinitud como la recurrente afirmación por parte del grupo de la conversión de lo 
urbano en una condición desligada de la ciudad física y virtualmente omnipresente implicaba 
irremediablemente que la división física entre ambas esferas careciera conceptualmente de 
                                                                  
21 BRANZI, Andrea: “Metropoli senza fine”, en: LA ROCCA, Francesca (ed.): Scritti presocratici. Andrea Branzi: visioni del 
progetto di design 1972/2009, Franco Angeli Edizioni, Milán, 2010, p. 165 (ed. original: Modo nº 57, marzo 1983) 
F8 – Fiesta en un Xapono, cabaña comunitaria de los Yanomami (foto de André François, 2008) 
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sentido. Si la posición defendida cuando se plantea el proyecto se basa principalmente en la 
ciudad como hecho físico, el viraje que se produce en los primeros 80 se apoya, más bien, en la 
comprensión de lo urbano como condición. 
Otro motivo que hace posible la reinterpretación de Branzi es la esquizofrenia entre el con-
tenedor microclimatizado y homogéneo y la constelación de objetos que lo pueblan, así como 
la idea que son estos los que conforman la ciudad “efectiva”. Mientras la lectura del primero en 
términos naturales es muy problemática, la lectura de los “paisajes interiores” de la propuesta 
en estos términos ya estaba presente en el proyecto original y se reflejaba en su nomenclatura 
(parque residencial, bosque residencial, hábitat de servicios, etc.). Al fin y al cabo los objetos 
que programan y colonizan el proyecto comparten muchas características que han estado 
ligadas tradicionalmente al mundo natural como la adaptación continua, la caducidad, la 
aleatoriedad o lo azaroso. Una interpretación en clave naturalista como hábitat formado por 
personas, artefactos, funciones, flujos y redes que cobrará fuerza con el paso del tiempo. En este 
sentido es muy significativo que ese tipo de relación “más física que mental” que se defendía 
diez años antes para la esfera natural, se plantea ahora para la propia metrópoli.  
La descripción de la metrópoli como un denso ecosistema inmersivo mediante la metáfora de 
los peces en el agua refleja ya en este escrito una influencia que será importante para Branzi: el 
“naturalismo integral” propuesto por Pierre Restany en 1978.  
Ese año el crítico de arte francés había remontado en barco el Río Negro en un viaje que fue 
para él una revelación. Fascinado por la selva amazónica y por las relaciones que los indios 
mantenían con ella, escribió el Manifiesto del Río Negro. Restany, que había sido el principal 
impulsor del “nuevo realismo”, plantea ahora superar toda esta larga tradición que para él 
habría estado siempre dedicada a le representación metafórica del poder, y sustituirla por un 
naturalismo integral, entendido como una relación con la realidad basada en la sensibilidad 
individual y una plena disponibilidad perceptiva, que pueda devolver al arte el papel que parec-
ía haber perdido en la sociedad contemporánea.  Un naturalismo entregado al potencial catár-
tico y purificador de la imaginación y la sensibilidad que anunciaría el “advenimiento de un 
estado global de la percepción, el paso individual a la consciencia planetaria”. Restany detecta, 
tras un siglo XX supermaterialista, un renacer de lo irracional, que liga a la crisis del objeto: 
El retorno al idealismo en pleno Siglo XX supermaterialista; el recobro de interés por la his-
toria de las religiones y la tradición ocultista; la búsqueda cada vez más apremiante de 
nuevas iconografías simbolistas: todos estos síntomas son consecuencia de un proceso de 
desmaterialización del objeto iniciado en 1966 y que constituye el fenómeno mayor de la 
historia del arte contemporáneo en Occidente. Luego de siglos de la ‘tiranía del objeto’ y su 
culminación en la apoteosis de la aventura del objeto como lenguaje sintético de la sociedad 
de consumo, el arte pone en duda su justificación material; entonces se desmaterializa; se 
conceptualiza. 22 
Esta situación es descrita como parte de un más amplio proceso de universalización de la 
consciencia perceptiva. La concepción holística de Restany nace de la coexistencia armónica e 
integrada entre la naturaleza, el hombre y su cultura que había observado en el Amazonas y 
que debería ir mucho más allá del puro conservacionismo medioambiental que empezaba a 
extenderse en los países desarrollados: 
                                                                  
22 RESTANY, Pierre: “Manifiesto del Río Negro sobre el naturalismo integral”, Plástica Revista de la Liga Estudiantes de Arte de 
San Juan (Puerto Rico) nº 13, agosto1978, p. 108 (ed. original: Manifeste du Rio Negro du naturalisme intégral, 1978) 
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El naturalismo como disciplina del pensamiento y de la consciencia perceptiva es un pro-
grama ambicioso y exigente que supera por mucho las perspectivas ecológicas que actual-
mente son balbuceadas. Se trata de luchar más bien contra la contaminación subjetiva que 
contra la contaminación objetiva; contra la contaminación de los sentidos y del cerebro, 
mucho más que contra la contaminación del aire o del agua. 23 
El naturalismo representaría por lo tanto una reestructuración perceptiva integral que dota-
ra de sentido al arte en un panorama caótico marcado por la crisis del objeto. El crítico tenía 
desde hace tiempo una relación muy intensa con Milán, ciudad en la que residía temporalmen-
te. Había colaborado desde 1963 con la revista Domus y en 1975, tras un primer viaje por el 
Amazonas, había publicado su Diario Brasileño en tres entregas de la también milanesa revista 
D'Ars. Tras organizar una gira de conferencias por distintas ciudades del mundo para dar a 
conocer su manifiesto dirigiría, en Milán, la revista Natura Integrale. En 1983, Restany, Maria 
Grazia Mazzocchi, Alessandro Mendini, Valerio Castelli, Alessandro Guerriero y Andrea Branzi 
fundan en la ciudad la Escuela de diseño de posgrado Domus Academy con Branzi como 
primer director. 
Más allá de la cercanía personal, la influencia de Restany en el discurso del arquitecto no es 
sorprendente y puede explicarse también porque en su propuesta de naturalismo integral 
pueden detectarse algunas ideas e intuiciones que ya estaban previamente presentes en la obra 
de Branzi. Así, la crisis del objeto artístico detectada por el primero y su rechazo de la dimen-
sión metafórica del realismo son paralelos a la crisis del objeto arquitectónico y de la dimen-
sión representativa de la arquitectura que tan presentes están en la No-Stop City. Si el crítico 
francés veía en el naturalismo una forma de trascender el estado de impasse en el que parecía 
hallarse el arte y la posibilidad de volver a otorgarle sentido, la relectura de la No-Stop City como 
ecosistema parece perseguir objetivos análogos para la arquitectura y el diseño. De hecho, 
                                                                  
23 Ibídem, p.108 
F9 – Pierre Restany con Paolo Scirpa, en Milán, 1981 
F10 – Jefe maorí frente a una cabaña Whare, c. 1870 (Ilustación de Animali domestici. Lo stile neo-primitivo) 
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Branzi ve en el naturalismo de Restany una forma de describir una nueva condición urbana de 
gran complejidad y difícil de aprehender. Para Branzi, en el Manifiesto del Río Negro se compara: 
… la condición del hombre contemporáneo con la de los indios: ambos viven en un entorno 
totalmente saturado - la metrópoli y el bosque - donde los sueños, la naturaleza, la magia, la 
técnica, el culto de los muertos, los animales y el misterio forman una sola realidad expe-
riencial. En este texto, el hombre urbanita y el indio se describen como los peces inmersos en 
el mar, privados de una vista ‘externa’ de su hábitat, un plancton sin límites ni  horizontes. 24 
6.3 Una posmodernidad naturalista: lo neoprimitivo. 1985-
87 
En el libro La Casa Calda de 1984, Branzi se interesa por los experimentos con la “tecnica 
povera” que Dalisi había llevado a cabo con habitantes de barriadas populares de Nápoles a 
principios de los 70 en los que ve un ejemplo del potencial de la “creatividad de masas”: “La 
utilización de niños pobres y semisalvajes del barrio Traiano en Nápoles deber ser entendida, 
de hecho, como un intento de encontrar sujetos tan poco contaminados por la cultura como 
fuera posible, de modo que su reacción creativa fuera la más próxima a un estado de total 
espontaneidad.”
25
 Se trataría así,  no de un intento más de desarrollar un método de enseñanza 
basado en la espontaneidad, sino de un experimento científico dirigido a liberar la creatividad 
colectiva en su propio campo sin ninguna predeterminación estética.  
Por supuesto, se puede disentir de Branzi sobre la condición semisalvaje de un niño de la 
calle de Nápoles a principio de los 70, especialmente si se refiere a una supuesta condición 
adánica de aislamiento cultural, cuando en Italia hacía ya tiempo que los medios de comunica-
ción, y especialmente la televisión, llegaban a la población independientemente de su situación 
socioeconómica
26
. Lo importante aquí es constatar cómo esa corriente neo-rousseauniana  
latente en la No-Stop City reaparece cíclicamente en la obra de Branzi y se liga a la creatividad y 
espontaneidad individuales como herramienta para cambiar la relación entre usuarios y obje-
tos. A mediados de los ochenta, esta tendencia se sumó a la progresiva apertura del discurso de 
Branzi a lo natural. 
Es en el ámbito de la reflexión sobre diseño industrial donde Branzi desarrolla un mayor in-
terés respecto a la relación con la esfera natural de forma más exhaustiva y más trascendente 
para su producción posterior. La reformulación de las relaciones entre el hombre y la naturale-
za se empieza a articular en el texto “I primitivi siamo noi”, publicado en Modo en 1985, donde 
se describe una nueva condición “neoprimitiva” en la que se combina la posmodernidad filosó-
fica y el naturalismo integral de Restany. 
                                                                  
24 Branzi entrevistado en RABOTTINI, Alessandro: “The tools do not exist: Conversation between Andrea Branzi and Alessandro 
Rabottini”, en: Oggetti, territori, volatili (catálogo de exposición), Berlín, p. 5. Ver también la conversación con el autor: 
“Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta tesis, marzo 2014 
25 BRANZI, Andrea: The Hot House. Italian new wave design, the MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1984, p. 84  
26 En este sentido resulta especialmente significativa la denuncia, por parte de Pasolini, de cómo la televisión había impuesto 
en todo el país, ya  a partir de los 60, un italiano artificial y “empresarial” al servicio del consumo que estaba, de hecho, 
eliminando los muchos dialectos locales, hablados principalmente por las clases populares. Un tema que trató a menudo en 
sus artículos periodisticos: A través de la televisión, el Centro ha asimilado todo el país, que era tan históricamente diferencia-
do y rico de culturas originales. PASOLINI, Pier Paolo: Scritti Corsari, Garzanti, Milán, 1975, pp. 22-23 
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El artículo se apoya en la descripción, por parte de Lyotard, de una posmodernidad entendi-
da como proliferación de pequeñas narrativas y en el subsiguiente desmantelamiento de todo 
un sistema de valores y referencias que se arrastraban desde la ilustración: “El progreso ya no 
parece ser valorado; por el contrario se valora lo inesperado. Ya no existen los grandes teore-
mas unitarios, ni los modelos guía de las teologías racionales. Lo que existe es una modernidad 
sin iluminismo.”
 27
 
A partir de los postulados del filósofo francés, Branzi describe una sociedad retribalizada, 
esto es, conformada como un agregado de pequeños grupos que construyen su identidad y se 
comunican a través de la elaboración de juegos de lenguaje, una nueva condición “neoprimiti-
va” que sería, de hecho, “… uno de los polos extremos de la condición posmoderna” y en la que 
proliferan y conviven mundos simbólicos cada vez más diferenciados. Ante esta nueva situa-
ción nos hallamos desprovistos tanto de marcos de referencia y herramientas operativas como 
de expectativas: “Al igual que el buen salvaje, estamos desnudos a la espera de lo peor o lo mejor”. 
Por otra parte, se debilita la relación dialéctica y cargada de connotaciones morales  que 
mantenían categorías como natural y artificial o industrial y artesanal. Esta situación se refleja 
en una metáfora, claramente influenciada por Restany, y que ejemplifica, a la vez, la perplejidad 
ante una situación nueva e imprevista y las posibilidades latentes en un entorno desconocido: 
Somos los primitivos por lo menos en dos sentidos: analógica y lingüísticamente. Somos 
analógicamente primitivos porque nuestra condición es la de aquellos que, habiendo caído 
en un avión en medio del territorio amazónico, se encuentran operando con los elementos 
de tecnología avanzada todavía a bordo, así como con materiales naturales de la selva. El 
                                                                  
27 BRANZI, Andrea: “We Are the Primitives”, en: MARGOLIN, Victor (ed.): Design Discourse: History, Theory, Criticism, The 
University of Chicago Press, Chicago, 1989, p. 37 (ed. original: “I primitivi siamo noi”, Modo, n° 80, junio1985) 
F11, F12 - Archizoom Associati: Allesti-
menti di stanze (La distruzione degli 
oggetti, 1971) 
6. Posmodernidad, naturalismo y ecología 189 
 
 
paracaídas ideológico ya no funciona, y las transformaciones que acometemos en la selva 
están destinadas a producir un circuito de renovación acelerada en lugar de un diseño para 
un progreso global.28 
En el campo del diseño se produce una “secularización” en la que distintas familias lingüísticas 
se agrupan alrededor de un número creciente de líderes que desarrollan sus propios arquetipos 
expresivos. Un aspecto reseñable de los textos neoprimitivos de Branzi es la incorporación del 
pensamiento débil que se había dado a conocer con el libro homónimo dos años antes de “I 
primitivi siamo noi” y que había gozado desde sus inicios de una enorme popularidad en Italia. 
Esto explica que Branzi adopte el paradigma débil dándolo, de algún modo, por conocido y sin 
mencionar a Vattimo.  
El abanico de opciones se hace más amplio y más fluido. Se produce no sólo la desintegra-
ción del tipo de identidad fuerte, sino también el desarrollo de una nueva identidad débil, 
que es flexible, abierta al cambio, íntimamente diferenciada y reflexiva. La identidad débil 
considera cada elección como algo temporal y reversible y se convierte en el objeto de ‘dife-
rentes biografías’, al borde, pero solo al borde, de la disociación patológica. 29 
La desintegración de los metarrelatos nos habría devuelto así a una proliferación de identi-
dades en la que se recuperan formas culturales ancestrales, arquetipos, objetos totémicos. En 
este sentido, el diseño pasa a ser un medio para la construcción personal de la propia identi-
dad. Se pasaría así, en línea con el discurso de Sottsass y Branzi sobre el Nuovo Design, de una 
preponderancia por la funcionalidad a una preponderancia de la expresión. Del mismo modo 
Branzi detecta en esos años 80 una centralidad “redescubierta” del cuerpo que se reflejaría en la 
importancia dada a su cuidado, su bienestar y su imagen. El cuerpo se afirma como elemento 
de construcción y expresión de la identidad personal y se convierte en el soporte decorativo y  
simbólico de forma análoga a lo que ocurre en los pueblos salvajes.  
Los temas y conceptos que Branzi plantea en “I primitivi siamo noi”, tendrán una aplicación 
práctica en su serie de muebles Animali Domestici 30 de 1985-86. Se trata de piezas que se 
plantean como elementos híbridos de materiales artificiales y naturales. Una combinación que 
no busca una convivencia armoniosa o integrada entre ambos tipos de material, sino, más bien, 
una convivencia conflictiva entre estas esferas mediante su división clara y la exacerbación de 
sus diferencias visuales. Un carácter desdoblado, esquizofrénico, patente en el muy distinto 
tratamiento de las dos almas del mueble: las partes “artificiales” buscan maximizar su aparien-
cia sintética e industrial mediante una marcada simplicidad geométrica y el uso de colores 
planos; por el contrario, las partes “naturales” maximizan su apariencia expresiva y biológica al 
estar compuestas de elementos en bruto, utilizados conservando su aspecto original, como 
ramas y troncos de árboles o pieles de animales. De este modo se establece una dialéctica entre 
la identidad seriada y homogénea, propia de la producción industrial, y la identidad aleatoria y 
                                                                  
28 BRANZI, Andrea: “We Are the Primitives”, en: MARGOLIN, Victor (ed.): Design Discourse: History, Theory, Criticism, The 
University of Chicago Press, Chicago, 1989, p. 37 (ed. original: “I primitivi siamo noi”, Modo, n° 80, junio1985) 
29 Ibídem, p. 39 
30 Los primeros objetos de la serie “Animali Domestici” se exhiben en el Museo Alchimia de Milán en septiembre de 1985. La 
serie original se amplió con más piezas a lo largo del 86 que fueron expuestas en distintas exposiciones y en la 17 Triennale 
de Milán de ese mismo año. Se trataba de prototipos únicos, en la línea habitual de Branzi que privilegia la investigación y la 
experimentación sobre la producción. A pesar de ello, algunos modelos fueron más tarde producidos en series limitadas por 
Zabro/Alchymia. Ver: BRANZI, Andrea; BRANZI, Nicoletta: Domestic Animals: The Neoprimitive Style, the MIT Press, Cambrid-
ge, Massachusetts, 1987, p.15 (ed. original: Animali domestici. Lo stile neo-primitivo, Idea Books, Milán, 1987) 
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heterogénea de la esfera natural, en la que cada rama, cada tronco son, por definición, distintos 
de cualquier otro. 
Al hacer convivir en un único elemento lo artificial y lo natural maximizando sus diferencias 
perceptivas y, por lo tanto, su carácter, se deja claro, que ambas esferas pueden convivir no sólo 
en un espacio urbano o doméstico sino en un mismo objeto y que, por lo tanto la división entre 
natural y artificial ha dejado de ser formativa, carece de sentido y puede ser superada para 
alcanzar un mutuo enriquecimiento.  
El tipo de enriquecimiento que augura Branzi queda claro a partir del nombre de la serie que 
invita a ver estos muebles, y por extensión el conjunto de objetos con los que convivimos y nos 
relacionamos, como mascotas, presencias animadas con las que compartimos el espacio y con 
las que mantenemos relaciones mucho más ricas de las que el diseño industrial se ha encarga-
do de articular tradicionalmente. Con Animali domestici Branzi desarrolla las apelaciones a un 
diseño más atento a los aspectos emocionales, formuladas a raíz de su experiencia en Alchimia 
y Memphis, dándoles un giro naturalista. Si la relación entre hombres y objetos estuvo presidi-
da durante la modernidad por paradigmas que derivaban de una racionalidad industrial (fun-
cionalidad, economía, ergonomía), estos animales intentan trascender esta visión actuando 
como metáfora de una relación más plena que incorpore aspectos emocionales y espirituales y, 
al mismo tiempo, quieren extender esta relación enriquecida a la relación con lo artificial.  
Por su carácter totémico, de fetiches que apelan al inconsciente, serían para Branzi ejemplos 
de un “estilo neoprimitivo” propio de una condición neoprimitiva y posmoderna y que remitiría 
a un mundo de mayor integración y armonía entre artefacto, hombre, y naturaleza. “Por lo 
F13 - Andrea Branzi: Muebles de 
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tanto, la moraleja de la fábula de estas bestias domésticas es que es posible un amor híbrido entre 
distintas criaturas” 31 
Branzi habla del advenimiento de una nueva mayoría que no sería el fruto de la derrota de 
las minorías sino de su victoria. En el mundo occidental la segmentación de los modelos de 
conducta y el paralelo rechazo de los valores tradicionales habría llevado la cultura de masas a 
una especie de refundación neoprimitiva. En concordancia con la constante voluntad de Branzi 
de hacer de su obra un reflejo del contexto socioeconómico y su evolución, estos muebles 
serían la plasmación de unos nuevos patrones de consumo y un mercado cada vez más seg-
mentado: 
Mientras los sociólogos hablaban de nichos y politeísmo, de la segmentación de la sociedad, 
el diseño fue testigo de una modificación de su propia epistemología. El concepto para la in-
vestigación del diseño de la Bauhaus buscaba objetos definitivos capaces de satisfacer, de 
una vez por todas, las necesidades básicas para una sociedad de iguales. Desde la década 
de 1970, sin embargo, al diseño se le ha requerido suministrar objetos ya no dirigidos a ma-
yorías grises e inexistentes, sino productos capaces de seleccionar a sus propios usuarios, 
destinados a mercados parciales, objetos que emplean códigos figurativos variados y mino-
ritarios pero son aún portadores de una identidad urbana fuerte.32 
Esta serie de muebles y la condición neoprimitiva que anuncian, son la constatación de que 
el hábitat humano está compuesto, indiferentemente, de elementos naturales y artificiales, 
materiales e inmateriales, industriales y artesanales. Más en general, el panorama que Branzi 
dibuja en sus textos y obras neoprimitivos combina la creciente fragmentación, la explosión de 
identidades y ausencia de proyectos globales propias de la posmodernidad con la valoración  
de lo irracional y lo ancestral del naturalismo integral, pero también con la visión holística y de 
armónica coexistencia entre hombre, naturaleza y cultura que había impresionado a Restany 
en sus viajes por el Amazonas y le habían llevado a anunciar un “estado global de la percepción” 
y el paso a una  “consciencia planetaria”. Existe, por lo tanto, en la condición neoprimitiva una 
tensión entre un panorama de fragmentación e incertidumbre y otro de plenitud  y armonía 
que de hecho asoma en los textos de Branzi: 
La recuperación de lo mágico, de lo ritual, de lo misterioso (aunque, en cierto sentido, secu-
larizados) deriva, de hecho, de una condición extrema y última que se opone significativa-
mente a la condición originaria de lo primitivo. La completa plenitud (religiosa) de esta 
última se hace vana por el completo vacío (ético y filosófico) de la condición posmoderna. 33 
6.4 La ecología de lo artificial. 1988-91 
Así pues, en el discurso teórico elaborado por Branzi hacia mediados de los ochenta se había 
estado articulando un enfoque que veía en la naturaleza una fuente de lógicas que pudieran 
ayudar a entender la complejidad posmoderna y aclarar la forma de operar en este entorno. 
Fue precisamente en el seno de la Domus Academy fundada en 1983 donde acabó sedimentado 
                                                                  
31 BRANZI, Andrea; BRANZI, Nicoletta: Domestic Animals: The Neoprimitive Style, the MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 
1987, p.15 (ed. original: Animali domestici. Lo stile neo-primitivo, Idea Books, Milán, 1987) 
32 Ibídem, p. 6 
33 BRANZI, Andrea: “We Are the Primitives”, en: MARGOLIN, Victor (ed.): Design Discourse: History, Theory, Criticism, The 
University of Chicago Press, Chicago, 1989, p. 39 (ed. original: “I primitivi siamo noi”, Modo, n° 80, junio1985) 
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un concepto que ha tenido una gran influencia en el ámbito de la teoría del diseño, el de la 
“ecología de lo artificial”. En este concepto se fusionan algunas ideas previas de Branzi, que fue 
el primer director de la Escuela, con las de otro teórico del diseño, Ezio Manzini, que fue el 
primer director del Centro Ricerche34 y, más en general, con una tendencia que llevaba ya tiem-
po en el aire: la de utilizar la ecología como un modelo operativo y conceptual para disciplinas 
ajenas al ámbito estrictamente biológico.  
La ecología se define como rama de la biología a finales del siglo XIX a raíz del éxito de las 
teorías evolucionistas y la constatación de que la gran variedad de la vida es el resultado de 
sucesivas adaptaciones ambientales. Se centra por tanto en el estudio de las relaciones entre 
los seres vivos y su hábitat y está marcada por una visión holística, integradora e interdiscipli-
nar en la que convergen disciplinas como la biología, la bioquímica, la geografía, la geología, la 
meteorología o, más tarde, la genética. 
A lo largo del siglo XX, la ecología adquiere cada vez más importancia, hasta el punto de 
convertirse en una referencia para otras disciplinas. Un texto clave para la extensión del para-
digma ecológico a otros campos del conocimiento fue Steps to an Ecology of Mind (1972)35 de 
Gregory Bateson. Se trata de una colección de artículos de temática muy diversa (antropología, 
psiquiatría, epistemología, cibernética) pero que comparten la idea de que las lógicas de la 
ecología biológica pueden ser utilizadas para estudiar tanto la conciencia individual como la 
colectiva y entender su evolución. Para Bateson, la mente es asimilable a un ecosistema en el 
que las ideas nacen, compiten, evolucionan y se extinguen de modo análogo a como ocurre con 
los seres vivos. Para poder entender cómo funciona el intelecto y, en última instancia, la socie-
dad debemos entender los patrones que gobiernan la forma en la que las ideas interaccionan y 
compiten.  
                                                                  
34 Posteriormente Branzi y Manzini estarían entre los principales impulsores de la nueva facultad de diseño industrial del 
Politecnico di Milano 
35 BATESON, Gregory: Steps to an Ecology of Mind: Collected Essays in Anthropology, Psychiatry, Evolution and Epistemology, 
Chandler Publishing Company, San Francisco, 1972 
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Otro concepto también deudor de la biología y que acabaría llegando a Branzi y Manzini es 
el de “semiosfera”. El semiólogo ruso Iuri M. Lotman propone este término en 1984,
36
 como una 
analogía de la biosfera, término acuñado por el también ruso Vladimir Vernadsky en la década 
de los 20. Si la biosfera es el espacio de la vida necesario para la supervivencia biológica de los 
organismos, la “semiosfera es ese espacio semiótico fuera del cual no es posible la existencia de 
la semiosis”
37
 es decir, de los procesos de significación. El término, central para la semiótica 
cultural, se opone a las dos principales escuelas semióticas occidentales, la de Peirce-Morris y 
la de Saussure, que, a pesar de las diferencias, coinciden en un enfoque basado en dividir los 
complejos procesos semióticos en su elemento constituyente mínimo, el signo, cuyo estudio es 
clave. 
Para Lotman, que entiende esta lógica segmentadora como una simple necesidad heurística, 
lo importante es entender que ninguna parte puede funcionar por separado, “lo puede hacer 
solamente si se halla inmersa en un continuum semiótico”, esto es, en la semiosfera. En la 
formulación de Lotman es clave, por lo tanto, el concepto de límite, tanto del límite que separa 
la semiosfera, entendida como todo el ámbito de la comunicación, de lo extrasemiótico, como 
el límite que separa semiosferas “parciales”. En ambos casos dicho límite se entiende, haciendo 
uso de otra analogía biológica, como una membrana celular, esto es porosa y selectiva en la que 
se producen los mecanismos de traducción e intercambio. Al igual que ocurre con el concepto 
de biosfera y de ecosistema, la semiosfera representa una visión holística en la que prima lo 
relacional, las interacciones entre distintos sectores y elementos, así como un equilibrio diná-
mico e inestable, en continuo ajuste.  
El resultado es una visión de la cultura como un todo dinámico, que se entrecruza y forma 
textos complejos: del mismo modo que la evolución biológica va de organismos y procesos muy 
sencillos a otros cada vez más complejos, la semiosfera evoluciona de procesos comunicativos 
sencillos a otros de gran complejidad como la comunicación artística, se mueve de la claridad y 
la monosignificancia a la subjetividad y la pluralidad de interpretaciones. 
Andrea Branzi y Ezio Manzini fueron los principales responsables del enfoque teórico de la 
Domus Academy en sus primeros años que estuvo basado en la voluntad de replantear las bases 
del diseño para hacerlo compatible con un nuevo entorno posindustrial marcado por la cre-
ciente complejidad y proliferación de lenguajes. La Escuela fue la continuación académica de la 
larga experiencia iniciada con el radical y continuada con el Nuovo Design milanés de Alchimia 
y Memphis, algo que marcó claramente la orientación original de la escuela que se planteo 
como la alternativa a la escuela de Ulm, máxima representante durante años del diseño racio-
nalista y funcionalista. 
En 1986 Manzini publica "La materia de la invención", texto fundacional del diseño sostenible 
o green design,38 en el que se planteaba que la proliferación de materiales sintéticos y com-
puestos debía llevar a replantear las relaciones entre industria, materiales y objetos bajo la idea 
de que “… para un producto dado ya no hay un sólo material que se imponga con plena eviden-
cia, como elección casi obligada; existen diferentes materiales en competencia unos con 
                                                                  
36 LOTMAN, Iuri M.: La Semiosfera, Marsilio, Venecia, 1985 (ed. original: “O semiosfere”, Trudy po znakovym sistemam, nº 
17, 1984) 
37 Ibídem, p. 58 
38 En palabras de Josep Maria Montaner se trataría de “una especie de actualización posmoderna, postindustrial y ecologista 
del texto clásico de Sigfried Giedion ‘La mecanización toma el mando”. MONTANER, Josep Maria: “La ecología de lo 
artificial”, La Vanguardia, 14/06/1994, p. 61 
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otros”.
39
 El libro coincidía con ideas apuntadas por Branzi, especialmente la superación de la 
dialéctica entre artificial y natural o el paso del paradigma cuantitativo al cualitativo. Manzini 
subrayaba la necesidad de “una cultura ecológica capaz de tratar no sólo los problemas, más 
evidentes, de la cantidad sino los dilemas, más sutiles, de la calidad […] es necesario dar forma 
a una componente cultural que oriente este desarrollo en la dirección de equilibrios aceptables 
entre el ambiente artificial y las leyes de la naturaleza a las que estamos ligados”
 
.
40
 
En el ámbito italiano la utilización del paradigma ecológico fue especialmente intensa y, a 
finales de los ochenta, se sucedieron varias aplicaciones: el sociólogo Alberto Melucci proponía 
una “ecología de lo cotidiano” (1987), el artista Enrico Baj una “ecología del arte” (1990) y el 
semiólogo Ugo Volli una “ecología de los signos” o semiótica (1988)
 
.
41
 
Esta última es deudora también del concepto de semiosfera de Lotman. Se basa en una con-
cepción de la semiosfera en la que, como en cualquier ecosistema, los mensajes, textos y códi-
gos, colaboran y compiten entre ellos. En el saturado panorama posindustrial la proliferación 
de signos y la velocidad a la que se suceden imposibilita la capacidad subjetiva de desarrollar 
códigos que permitan leerlos y asignarles significado, lo que aumenta la entropía de la semios-
fera. Volli se centra especialmente en el mundo de la moda, en el que la velocidad a la que se 
suceden las tendencias y la saturación de signos, da lugar a “insensatas derivas del significante” 
a “residuos semióticos” y, en última instancia, abre la puerta a una “contaminación semiótica”. 
Como veremos la obra de Volli tuvo una influencia importante en la obra de Manzini y Branzi 
que además, incorporaron el concepto de semiosfera a través suyo. 
Andrea Branzi fue el primero en utilizar la expresión “ecología de lo artificial“. Lo hace en un 
texto del mismo nombre contenido en su libro Learning from Milan de 1988 que se abre con 
una clara declaración de intenciones: 
Lo que hoy en día se necesita del diseño es la creación de una nueva ecología del universo 
artificial. La forma de los objetos industriales, la manera ergonómica en la que funcionan, el 
interfaz con la tecnología electrónica y la identidad de los nuevos materiales no son más 
que diferentes aspectos de un gran teorema acerca de la relación de la humanidad con el 
mundo artificial que lo rodea.42 
En el texto, Branzi utiliza el paradigma ecológico como una herramienta para sistematizar 
las ideas desarrolladas previamente. Si la ecología, además de plantear un nuevo enfoque para 
el estudio de la naturaleza, implicó un replanteamiento de las relaciones del hombre con ella, la 
ecología de lo artificial permitiría, también, una nueva forma de relacionarnos con el entorno 
artificial más rica, compleja y atenta a los aspectos emocionales. La tecnología electrónica 
habría propiciado una nueva forma de relacionarse con lo artificial. La informática no opera 
según una lógica analógica y fácilmente comprensible, sino que se trata de una tecnología 
opaca; nuestra relación con ella es más intuitiva, parecida a la que mantenemos con animales y 
plantas: 
                                                                  
39 MANZINI, Ezio: La materia dell'invenzione, Arcadia Edizioni, Milán, 1986, p. 37 
40 Ibídem, p. 37 
41 Conceptos desarrollados en los siguientes libros: MELUCCI, Alberto: Libertà che cambia: una ecologia del quotidiano, 
Unicopli, Milán, 1987. BAJ, Enrico: Ecologia dell’Arte, Rizzoli, Milán 1990. VOLLI, Ugo: Contro la moda, Feltrinelli, Milán 
1988 
42 BRANZI, Andrea: “An Ecology of the Artificial”, en Learning from Milan. Design and the Second Modernity, the MIT Press, 
Cambridge, Massachusetts, 1988, p.55 
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La forma en la que funciona la electrónica está socavando los instrumentos clásicos de la 
racionalidad y fortaleciendo los de los sentidos y la intuición. [...] Si nos fijamos en el meca-
nismo de un reloj electrónico, el ojo y la iluminación ya no resultan de ninguna utilidad. El 
reloj tiene la apariencia de un conjunto de microorganismos conectados con cables que 
producen información de una manera incomprensible. La dinámica y energía subyacentes 
del sistema electrónico siguen siendo un misterio para nosotros, de naturaleza similar a la 
de los animales o las plantas, pero profundamente diferente del mundo artificial de la 
mecánica. 43 
Branzi fue en aquellos años (entre 1986 y 1990) miembro de la comisión de la CEE para el 
desarrollo y la promoción del diseño en Europa, para la que propuso el programa “La casa 
Europea”. Como parte de esta labor, en 1990 fue el redactor de la “Carta de Munich”
 44
 entre 
cuyos firmantes figuraron una nutrida representación del nuevo diseño italiano 
45
 y cuyo 
objetivo era generar un debate  “sobre el papel fundamental que deben desempeñar en el 
diseño en el futuro de Europa.” Branzi aprovechó la ocasión para desarrollar el concepto de 
“ecología de lo artificial” formulado poco antes. La Carta parte de la idea de una modernidad 
específicamente europea que estaría marcada por la búsqueda de un equilibrio entre la cultura 
tecnológica y la humanística y de la paralela constatación de que vivimos en un complejo 
entorno artificial cuya viabilidad depende precisamente de dicha complejidad, como ocurre en 
los sistemas biológicos. 
En este entorno, el desafío para Europa sería buscar un modelo equilibrado y ecológico de 
desarrollo para su sistema industrial y social que debería estar marcado por la conciencia de 
los límites físicos y políticos del desarrollo, más allá de los cuales se hallan el desastre medio-
ambiental o los modelos disfuncionales y dictatoriales. Consiguientemente, el diseño debería 
centrarse en formular cualidades “nuevas y profundas”
 
y un equilibrio ecológico entre los seres 
humanos y el entorno artificial en el que habitan. Para ello se plantea el desarrollo de una 
ecología del mundo artificial basada en tres “teoremas humanísticos”. Al inicio del enunciado 
de cada uno de ellos se repite la fórmula “como ocurre en la naturaleza”. 
El primer  teorema, la “ecología de la complejidad”, se basa en la afirmación de que el entorno 
artificial posindustrial conviven y se equilibran lógicas productivas y tecnológicas aparente-
mente excluyentes: producción industrial y artesanal, seriada y única, productos permanentes 
y estacionales, lenguajes estandarizados y anárquicos, comportamientos codificados e incon-
formistas, etc. Este teorema establece que ésto “… tiene un valor positivo: tal complejidad es 
una condición antropológica que debe ser gestionada, y no anulada.” Se debe por lo tanto 
trabajar para alcanzar un equilibrio ambiental entre distintas lógicas “un equilibrio que con-
cuerda con una visión rica y emocionalmente cargada del entorno artificial.” 
El segundo teorema, el de la “ecología del proyecto”, se basa en la afirmación de que el hom-
bre establece una relación cada vez más compleja con los objetos artificiales que no puede 
reducirse a cuestiones técnicas o ergonómicas  sino que “está ricamente impregnada de ele-
mentos simbólicos, literarios, afectivos y psicológicos fundamentales.”
 
Para poder generar una 
                                                                  
43 Ibídem, p. 58 
44 "The Munich Design Charter", Design Issues, Vol. VIII, nº1, Otoño 1991 
45 Entre ellos aparecen un buen número de personas cercanas a Branzi, tanto representantes del movimiento radical (Ettore 
Sottsass, Paolo Deganello, Lapo Binazzi, Remo Buti, Michele De Lucchi) como personas ligadas a Memphis, Alchimia y la 
Domus Academy ( Ezio Manzini, Alessandro Mendini, Francesco Morace, Maria Grazia Mazzocchi, Clino Trini Castelli, Mario 
Bellini, Stefano Marzano, Antonio Petrillo, Javier Mariscal) 
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rica interfaz entre el hombre y lo artificial es necesario que el diseño renueve su sensibilidad y 
lenguajes y desarrolle nuevas capacidades profesionales y didácticas. 
El tercer teorema, el de la “ecología de las relaciones”, se basa en la idea de que el hombre 
debe replantear una relación equilibrada con el entorno humano. El paulatino proceso de 
automatización industrial ha provocado la migración de un gran número de personas al sector 
de servicios y a los centros urbanos lo que implicaría un ambiente cargado de “interfaces 
humanas” y una exacerbación de las relaciones personales. El diseño debe superar viejos para-
digmas como la ergonomía y la proxémica para investigar los códigos y las formas de una 
nueva cultura del comportamiento que haga posible un futuro urbano que evite el riesgo de un 
colapso debido al incontrolable exceso de relaciones interpersonales.  
Como vemos en la Carta de Munich, la ecología de lo artificial se desarrolla segmentándose 
en tres ecologías que gobiernan distinto ámbitos de relaciones: las internas al entorno artificial 
(entre los objetos), las que median entre lo artificial y lo humano (entre objetos y personas) y 
las internas al entorno humano (entre las personas). Es muy significativo que ninguno de los 
teoremas se refiera a la relación con la naturaleza. Lo ecológico en Branzi no representa un 
específico interés por lo natural sino, más bien, una metáfora operativa, un patrón capaz de 
aportar una serie de lógicas que puedan dar sentido a una nueva comprensión del diseño 
industrial.   
De forma casi contemporánea Branzi publicó el texto de la Carta de Munich, bajo el título 
“Tre teoremi per un’ecologia del mondo artificiale”, como un capítulo de su libro La Quarta 
Metropoli en el que se mantiene el texto prácticamente integro pero se le antepone una primera 
parte de longitud equivalente. Teniendo en cuenta que la Carta fue firmada el 15 de octubre de 
1990, que la fecha de edición del libro es diciembre del mismo año y el tiempo necesario para 
editar un libro, es probable que la Carta de Munich fuera, de hecho, una versión recortada del 
F16 - Andrea Branzi, junto a otros de los  promotores de la Domus Academy, 
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texto original de Branzi de modo que fuera más asumible por el conjunto de firmantes. De 
hecho, el texto extra que aparece en La Quarta Metropoli es más personal y más explícito en 
relación a las intenciones de Branzi y su actitud hacia la ecología de lo artificial. Está más 
marcado por la actualidad de entonces, especialmente por la caída del muro de Berlín, y por 
cuestiones de orden social, político o económico y menos por la sostenibilidad ambiental: 
Cuando hablamos de ecología, de una nueva relación entre el hombre y el medio ambiente 
natural y artificial, no hacemos sino señalar de forma inadecuada un más amplio problema 
político y cultural de dimensiones históricas. Este problema se presenta hoy bajo la forma de 
una búsqueda de un modelo de desarrollo ‘equilibrado’; pero mañana se presentará en las 
dimensiones insólitas de un megasistema industrial y social que ha perdido no sólo su mo-
delo interno de desarrollo, sino también su modelo exterior alternativo.46 
Branzi se refiere a la caída de los regímenes socialistas y con ellos, a la pérdida de las espe-
ranzas de que una sociedad sustancialmente distinta pudiera ser posible. Ello priva al capita-
lismo de alternativa y le plantea un grave problema al dejar claro los límites infranqueables de 
su propio desarrollo: la sostenibilidad ambiental y la política. Genera también un grave proble-
ma ético: las contradicciones e injusticias del sistema continúan existiendo pero, al no poder 
transformarse en ideología ni en lucha política, permanecen latentes en su interior sacudiendo 
la sociedad sin posibilidad de transformarla. “La elección que tenemos que hacer sigue siendo 
la misma de siempre: ¿este sistema tiene un destino? Si no lo tiene ¿cómo puede tomar las 
decisiones fundamentales? ¿Sólo con el criterio del respeto a la naturaleza? ” La ausencia de un 
modelo reformista de amplio alcance, la pérdida de los grandes horizontes y utopías, amenaza 
con convertir el diseño en un simple productor de objetos intrascendentes centrado en defen-
der su especificidad disciplinar y su continuidad histórica e incapaz de entender las transfor-
maciones de la metrópoli posindustrial y en qué dirección avanzar, algo que ya le habría suce-
dido a “gran parte de la arquitectura europea.” 
La capacidad de imaginar un mundo distinto y mejor no sería inútil, permitiría al propio sis-
tema crecer, desarrollarse y producir nuevas cualidades. A falta de alternativas externas y con 
un mercado saturado de productos donde “todo parece haber sido ya proyectado, ya produci-
do, ya ofertado” el sistema sólo puede crecer en los “territorios de lo imaginario, en la capacidad 
de soñar un mundo mejor que no existe.”  
Este sería el papel del diseño, un papel esencial tanto para el imaginario social como para la 
industria, pero que para Branzi no es suficiente. Esa “rica y compleja catedral ética que fue la 
cultura reformista” no puede sustituirse por un diseño que se limite a resolver los problemas de 
crecimiento que se le presentan a la industria. El papel del diseño debería ser más bien crearle 
problemas a la industria, empujarla a proponer nuevas cualidades profundas
47
 que permitan 
alcanzar un equilibrio ecológico entre el hombre y el ambiente artificial. “Cuando hablamos por 
tanto de ecología del mundo artificial no indicamos sólo la posibilidad de producir productos 
ecológicos, sino que indicamos, más bien, la posibilidad de identificar nuevos escenarios y 
                                                                  
46 BRANZI, Andrea: “Tre teoremi per un’ecologia del mondo artificiale”, en: La Quarta Metropoli: Design e Cultura Ambienta-
le, Domus Academy, Milán, 1990, p. 20 
47 En relación a este término hay que aclara que en italiano, la palabra “qualità” significa tanto cualidad como calidad. Se ha 
optado por traducirla teniendo en cuenta el sentido más probable, caso por caso. Así, cuando se utiliza como el opuesto de 
cantidad (Utopia della qualità, utopia della quantiá) parece obvio que debe traducirse por “calidad”, mientras que cuando se 
habla de “qualità profonde” se ha preferido la palabra “cualidad”. Es evidente sin embargo que, por lo menos en este último 
caso, se pierde un doble sentido que la expresión puede tener en italiano. 
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nuevos horizontes de sentido para la actividad del proyecto.”
48
 Esta frase es muy esclarecedora 
sobre la actitud de Branzi en aquellos momentos. Su enfoque ecológico, además de encarnar un 
marco holístico y totalizador, parece tener como auténtico objetivo, más allá de la pura soste-
nibilidad ambiental, la sostenibilidad del diseño como productor de sentido 
Un buen ejemplo de que la obra de Branzi está abandonando la “radical autonomía” entre 
ciudad y naturaleza a la que había aludido anteriormente para dar paso a una hibridación entre 
ambas esferas lo hallamos en su propuesta para el concurso del frente fluvial oeste de Nueva 
York en 1988.
49
 El proyecto parece una aplicación de la ciudad cóncava de Archizoom bajo la 
forma de un colosal zócalo que contiene en su interior 11.000.000 m2 de servicios generales 
para la ciudad. La novedad más interesante del proyecto es que este sólido se ubica en su 
mayor parte enterrado bajo el nivel del río de modo que su cubierta, que está sólo ligeramente 
por encima de la calle, se aprovecha para organizar un descomunal parque metropolitano, 
sensiblemente mayor que el Central Park.  
Mientras que las cubiertas de la No-Stop City parecían condenadas a elegir entre ser artificia-
les o naturales, la de este proyecto trasciende claramente estas categorías. Aparecen colinas 
artificiales ondulantes, bosques, prados, setos, estanques, zonas pavimentadas, auditorios al 
aire libre, pabellones, caminos y senderos rectos y otros serpenteantes e, incluso, una enorme 
figura antropomorfa recortada sobre la vegetación y grandes mosaicos que reproducen motivos 
como un icono bizantino. Se trata de un parque generado mediante la yuxtaposición de ele-
                                                                  
48 BRANZI, Andrea: “Tre teoremi per un’ecologia del mondo artificiale”, en: La Quarta Metropoli: Design e Cultura Ambienta-
le, Domus Academy, Milán, 1990, p. 21 
49 El proyecto obtuvo el segundo premio. Branzi lo realizó junto a Tullio Zini, Rhea Alexander, Dante Donegani, Giorgio 
Ferrando, Corrado Gianferrari, Giovanni Levanti y Ernesto Spicciolato. 
F17, Andrea Branzi (et al.):  New York Waterfront (concurso), 1988 
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mentos marcadamente heterogéneos que reivindican su propia especificidad y carácter, un 
tipo de ensamblaje de elementos conflictivos que parece una aplicación a escala urbana de lo 
ensayado en sus Animali Domestici muy poco tiempo antes. El resultado es un diseño de muy 
difícil catalogación en algún lugar entre una piazza italiana, un jardín francés, uno pintoresco o 
uno Zen.  
… una gran plataforma horizontal, abierta al sol, que emite signos fuertes hacia el cielo, re-
presentando al hombre que vive en la naturaleza artificial de Nueva York en el siglo XXI. Un 
signo similar a la Estatua de la Libertad que durante un siglo ha representado América al 
mundo. Este proyecto […] propone una superación de los límites mentales y constructivos de 
la tradición compositiva de la arquitectura moderna, hacia grandes horizontes técnicos y 
culturales para producir nuevos territorios de lo imaginario y tierras vírgenes.50 
Pero, más allá de una fragmentación y una heterogeneidad que parecen reflejar el panorama 
“babélico” de la posmodernidad al que se ha referido Gianni Vattimo, este proyecto representa 
una aplicación directa de la ecología de lo artificial que Branzi propuso ese mismo año y anun-
cia con claridad la hibridación entre artificial y natural que desarrollará posteriormente en los 
modelos de urbanización débil. 
Desde el momento de su primera formulación en 1988, el término “ecología de lo artificial” 
tuvo un impacto inmediato en el ámbito de la teoría del diseño. En 1989 Krippendorff 
51
 utiliza 
el término referido a una ecología de los artefactos en la que las relaciones de los objetos artifi-
ciales con su entorno y entre ellos se estudian utilizando analogías biológicas. Habla, así de 
“especies” de objetos y de relaciones de cooperación, competición, simbiosis, o parasitarias 
entre ellos. En los años siguientes la utilización del paradigma ecológico se convirtió en habi-
tual en el ámbito del diseño siendo desarrollado por figuras como Mika Pantzar 
52
 o Francesco 
Morace,
53
 otro profesional ligado a la Domus Academy, que propuso una “ecología del consu-
mo”. 
Pero fue el propio Ezio Manzini, que había contribuido junto con Branzi a desarrollar el con-
cepto en los primeros años de la Domus Academy, el que se dedicó de un modo más sistemáti-
co a reformular y definir una nueva teoría del diseño articulada alrededor de este concepto.
54
 
Para su formulación de un entorno artificial que es el hábitat ineludible del hombre posindus-
trial y de la ecología necesaria para hacerlo habitable y sostenible, Manzini se basa fundamen-
talmente en Bateson y, en cierta medida, en el concepto de ecología semiótica de Volli. El 
modelo ecológico permitiría, por una parte, poder comprender una realidad de una enorme 
complejidad sin necesidad de simplificarla y, por la otra, una forma de pensar más holística 
                                                                  
50 Extracto de la memoria del proyecto en:  BRANZI, Andrea: Luoghi: Andrea Branzi, the Complete Works, Ernst & Sohn, Berlín, 
1992, p. 177 
51 KRIPPENDORFF, Klaus: “On the Essential Contexts of Artifacts or on the Proposition That ‘Design Is Making Sense (Of 
Things)’”, Design Issues, Vol. V, nº2, Primavera 1989 
52 PANTZAR, Mika: “Domestication of Everyday Life Technology: dynamic views on the social histories of artifacts”, Design 
Issues, Vol. XIII, nº3, 1997 
53 MORACE, Franceso: Controtendenze. Una nuova cultura del consumo, Domus Academy Edizioni, Milán, 1990 
54 En relación a la ecología de lo artificial tal y como la plantea Manzini ver: MANZINI, Ezio: Artefactos: hacia una ecología 
del ambiente artificial, Celeste Ediciones, Madrid, 1992 (ed. original: Artefatti: Verso una nuova ecologia dell'ambiente 
artificiale, Domus Academy Edizioni, Milán, 1990). MANZINI, Ezio: “Prometheus of the Everyday: The Ecology of the Artificial 
and the Designer's Responsibility”, Design Issues, Vol. XIX, nº1, Otoño 1992. MANZINI, Ezio: “Physis y diseño: interacciones 
entre naturaleza y cultura”, Temes de disseny, nº 10, 1994  
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sobre las interacciones internas y externas entre lo natural, lo artificial y lo social, una forma de 
pensar que impone a los diseñadores una nuevo tipo de responsabilidad ética y ambiental. 
Manzini constata la crisis de una visión de la naturaleza mecanicista, reductiva y determi-
nista (y por lo tanto previsible en su funcionamiento y dominable por el hombre) que habría 
presidido el pensamiento científico desde Newton, y el paso a otra visión que la entiende como 
un conjunto de fenómenos imprevisibles y azarosos gobernados por procesos evolutivos de 
autoorganización y autorregulación. Se pasaría así a lo largo del siglo XX de un paradigma 
mecánico a uno ecológico, un cambio de enorme potencial: 
Es convicción mía que la ecologización del pensamiento y el reconocimiento de una ecología 
que opera con entidades artificiales, de las ideas a los productos y a las organizaciones so-
ciales, constituirán (y en parte ya constituye ahora) una innovación importante en la cultu-
ra occidental contemporánea.55 
Centrándose en el diseño industrial, define la ecología de lo artificial como una comprensión 
del “ambiente contemporáneo como un sistema de artefactos materiales e inmateriales (que 
podemos llamar el ‘sistema de artefactos’) en relación y en competición entre ellos en el inter-
ior de un ecosistema”. Manzini defiende que se puede aplicar la metáfora ecológica a estas 
entidades y a las relaciones que mantienen si las entendemos, como “entidades automaximi-
zantes” es decir que, como ocurre con los organismos, tienden a reproducirse hasta que algún 
factor limitador se lo impide. Y esto es así tanto porque los artefactos son la materialización de 
contextos culturales, sectores productivos, creadores o empresarios que, de hecho, compiten 
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por aumentar el nicho y número de sus productos, como porque, de algún modo, las cosas y las 
ideas que nacen y viven en un ambiente adquieren una especie de autonomía. Algo claro en el 
caso de las ideas que se desarrollan y propagan en la cultura y las mentes de los hombres, pero 
que ocurre también con las ideas materializadas que son los productos, que a menudo escapan 
de las intenciones originales de sus creadores.  
El pensamiento ecologizado (y el diseño ecologizado) es, por tanto, el que sabe reconocer es-
ta ecología de las cosas y, en consecuencia, esta autonomía suya, esta capacidad de alejarse 
de nuestras intenciones en el momento de hacer el proyecto y evolucionar, bajo la acción de 
las interacciones ecosistemáticas, hacia otros significados y otras condiciones de existen-
cia.56 
De ello derivan dos responsabilidades fundamentales para el diseñador. Los diseñadores 
deben valorara la complejidad e incentivar la coexistencia de lógicas, culturas, técnicas y 
productos distintos, es esta diversidad la que constituye la “riqueza genética” del ecosistema 
artificial, riqueza que garantiza su evolución y viabilidad. Lo artificial es por lo tanto el produc-
to cruzado del diseño, que encarna la subjetividad del proyectista, y de las relaciones sistémicas 
entre artefactos, que son suprasubjetivas. Esto permitiría, según Manzini, salir de la concepción 
paralizante de lo artificial como algo que puede ser producto de un diseño unitario y de la idea 
del diseñador como demiurgo, concepciones ambas típicamente modernas. 
El concepto de límite es central en la formulación de la ecología de lo artificial por parte de 
Manzini. Se debería pasar de una cultura que ve el desarrollo como algo lineal, continuo y por 
lo tanto ilimitado,  a otra que sea capaz de pensarse asumiendo la existencia de límites, tanto 
los límites físicos del desarrollo (materias primas, energía) como del sistema económico (satu-
ración del mercado) o los que afectan a la semiosfera aumentando su entropía (contaminación 
semiótica). La lectura ecológica de la realidad sólo es posible si se entiende el límite como algo 
constituivo de cualquier ecosistema. Unos límites que señalan donde el avance en una cierta 
dirección ya no es posible, lo que no impide poder avanzar en cualquier otra. 
En el prólogo a la edición castellana de su libro Artefactos, Manzini propone una metáfora 
de la nueva relación entre personas y objetos muy cercana a la planteada por los “animales 
domésticos” de Branzi,  la sugerente idea de un “jardín de objetos”: 
Intentemos imaginar estos artefactos no como maquinas cuyo principal objetivo es la auto-
matización total y el mínimo mantenimiento, sino como las plantas de nuestro propio 
jardín. Intentemos imaginar objetos que sean bellos y útiles como un árbol frutal: objetos 
que duren y que tengan una vida propia. Objetos que, como un árbol, se quieran por como 
son y por lo que hacen. Objetos que nos presten un servicio y que nos exijan su cuidado.57 
Esta concepción debería implicar un cambio radical en la forma de concebir los productos y 
también encarnaría una nueva sensibilidad ecológica: “…prestar atención a los objetos puede 
ser una manera de prestar atención a otro ‘objeto’ más grande: nuestro planeta.” Manzini 
desarrollaría a raíz de la ecología de lo artificial una consistente labor investigadora en el 
ámbito del diseño sostenible que le ha convertido en un referente teórico en este ámbito y, más 
tarde, en diseño estratégico y la innovación social. 
                                                                  
56 Ibídem, p. 116 
57 MANZINI, Ezio: Artefactos: hacia una ecología del ambiente artificial, Celeste Ediciones, Madrid, 1992, p. 22 (ed. original: 
Artefatti: Verso una nuova ecologia dell'ambiente artificiale, Domus Academy Edizioni, Milán, 1990) 
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6.5 El papel del paradigma ecológico 
En relación al papel que la ecología y la sostenibilidad tienen en la obra de Branzi, hay que 
señalar que el arquitecto ha demostrado una clara y constante animadversión hacia el ecolo-
gismo como movimiento político. Ya en su Radical Note “Sporco e pulito” (1973) se mostraba 
muy escéptico hacia esta ideología en la que veía una operación reaccionaria destinada a 
absorber y neutralizar la contestación social:
 
 
La alarma ecológica aprovecha hábilmente la movilización surgida en los años 60 de la cri-
sis de la relación sociedad-producción, se apropia de esta movilización y la desvía hacia el 
plano (mucho más metafísico) de una crisis de la relación sociedad-naturaleza. Utiliza cier-
ta arrogancia verbal característica de la contestación, y la pone al servicio de clases que 
habían sido víctimas de la contestación. Simula un ataque al capitalismo no en el plano de 
las relaciones de poder, sino en el plano de la limpieza de su desarrollo, permitiendo que to-
dos se sientan revolucionarios sin grandes esfuerzos ni peligros.58 
Se trata de un rechazo que el arquitecto ha mantenido a lo largo de los años y expresado en 
muchas ocasiones.
59
 Tal vez por ello, la relación que Branzi ha mantenido con la ecología de lo 
artificial ha sido muy distinta de la de Manzini. Aunque es cierto que a partir de los ochenta su 
obra comienza a incorporar la naturaleza y su relación con lo artificial como un tema central, 
esta incorporación no le llevó a desarrollar un corpus teórico sobre sostenibilidad ni un especí-
fico interés medioambiental. Para Branzi, la ecología de lo artificial fue, sobre todo, una metáfo-
ra operativa para dar consistencia a su discurso y a su praxis y renovarlos sustancialmente. 
Tras la pérdida de sus certezas políticas, Branzi ve en ella una posibilidad para la sostenibilidad 
del proyecto como actividad que, no sólo es la encargada de conformar físicamente el entorno, 
sino también de dotarle de sentido estético y cultural. 
Tras años de interesarse por la crisis de la modernidad, no parece casual que este concepto 
surja al tiempo que Branzi incorpora la posmodernidad de Lyotard a su discurso. Si el estilo 
neoprimitvo representaba un “polo de la condición posmoderna”, la ecología de lo artificial 
parece representar, más en general, un programa para poder operar como proyectista en una 
situación posmoderna. Al fin y al cabo, ésta se plantea como un marco de referencia totalizador 
que refleja una concepción holística e integrada de la realidad, muy parecido, por lo tanto, a los 
metarrelatos característicos de la modernidad. De hecho, en el texto en el que utiliza el término 
por primera vez, la ecología de lo artificial se define como un “gran teorema acerca de la rela-
ción de la humanidad con el mundo artificial que lo rodea”. La diferencia con los metarrelatos 
es que este gran teorema carece de un fin último, de fundamento.  De hecho Branzi lo propone 
como una posible salida al reto de operar en un sistema que carece de dicho fundamento.
60
 
Hay que señalar que Branzi, a pesar de la explícita influencia de Lyotard y Vattimo, se en-
cuentra entre los primeros en rechazar el término posmodernidad y proponer denominaciones 
alternativas. Tanto en el título del libro en el que se propone la ecología de lo artificial, (Lear-
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Forma, Turín, 1980, p. 36 (ed. original: Casabella nº 382, octubre 1973) 
59 Ver, por ejemplo su entrevista “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, 
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ning from Milan. Design and the Second Modernity) como en uno de sus capítulos se habla ya de 
una “segunda modernidad”, sólo dos años después de que el sociólogo Ulrich Beck introdujera 
un término muy similar (nueva modernidad) en La sociedad del riesgo. En este capítulo, al 
analizar la situación de crisis que según él atravesaba el diseño entonces, Branzi afirmaba: 
El breve interludio representado por el posmodernismo no ha hecho nada para resolver la 
crisis. Más bien la ha agravado en algunos aspectos. Este agravamiento se debe al hecho de 
que, incluso en un lapso de tiempo tan corto, ha revelado que la amenaza de la regresión 
todavía acecha bajo el tranquilizador y optimista código de la modernidad clásica, una 
amenaza representada por la tendencia hacia la irracionalidad, el restablecimiento del pa-
sado y el fanatismo.61 
Cuando Branzi introduce el término “segunda modernidad” en 1988 se basa en la descrip-
ción de un panorama en el mundo del diseño que estaría polarizado entre una vieja guardia 
marxista, que rechazaba un cambio que no había sido capaz de prever, y una generación de 
”eternos jóvenes” dedicados a elaborar experimentación continua para un mundo en el que 
todo sería provisional e inestable. Para Branzi, entre estas posturas quedaría un enorme espa-
cio de maniobra que debería rellenarse mediante el análisis sistemático de la auténtica natura-
leza de la sociedad posindustrial que él ve como “un sistema estable y en absoluto antimoder-
no”. Sería necesario “buscar un fundamento ético y artístico en el que basar el diseño de lo que 
todavía no existe, un proyecto de largo alcance, de gran alcance humano y cultural”. A partir de 
estos planteamiento propone una “segunda modernidad”: “Lo que quiero decir con este térmi-
no es una aceptación de la modernidad como un sistema cultural artificial que no se basa ni en 
el principio de necesidad, ni en el principio de identidad, sino en un conjunto de valores con-
vencionales, culturales y lingüísticos, que de alguna manera nos permiten continuar tomando 
decisiones y diseñando”.
 62
 Parece evidente por lo tanto que lo que persigue Branzi con este 
término es poder mantener la vigencia del proyecto al tiempo que se asumen las limitaciones y 
contradicciones de la “modernidad clásica” y la incontrolable complejidad contemporánea 
detectadas por la posmodernidad. 
63
 
En este sentido, asumiendo que a partir de entonces la ecología cumple en la obra de Branzi 
un papel legitimador equivalente al que poseían los metarrelatos, es interesante analizar donde 
se ubica esta legitimidad. En un sentido temporal, si Lyotard distinguía los mitos de los meta-
rrelatos señalando que los primeros buscan su legitimidad en el pasado y los segundos en el 
futuro, podríamos decir que la ecología de lo artificial busca su legitimidad en el presente.  Así, 
cuando Branzi compara la condición neoprimitiva a la de unas personas caídas con un avión 
en medio de la selva, señalaba que el “paracaídas ideológico ya no funciona” y que la única 
alternativa era llevar a cabo transformaciones dirigidas a realizar “un circuito acelerado de 
renovación más que un diseño para un progreso global”. Así pues nos hallamos en una situa-
ción de permanente renovación, un ciclo cerrado en el que la velocidad de los cambios implica 
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pp. 70-71 
62 Ibídem, p. 71 
63 Para dos críticas contrapuestas, desde el ámbito de la teoría del diseño, de la “segunda modernidad” de Branzi ver:  
MARGOLIN, Victor: Las políticas de lo artificial, Editorial Designio, Méjico, 2005 (ed. original: The Politics of the Artificial, The 
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la imposibilidad de fondo de cambiar el sistema, esa especie de tiempo circular o “presente 
ahistórico” señalado por Vattimo.  
La ecología de lo artificial estaría destinada a darle un sentido a esta permanente renovación 
carente de destino, de objetivo global, o cuyo único objetivo es renovarse. Es decir, está dirigida 
a buscar algún tipo de legitimación que sea interior al sistema y no exterior, ya sea  este exterior 
un pasado o un futuro idealizado o un sistema metafísico. Con la metáfora natural Branzi 
parece querer decirnos que, si los metarrelatos ponían la física al servicio de la metafísica, con 
su disolución la física tiene que buscar un sentido en sí misma. Al fin y al cabo los ecosistemas 
se organizan y sobreviven a través de equilibrios inestables y continuos ajustes, pero es preci-
samente en esta permanente renovación y en estas lógicas internas donde reside su fortaleza. 
En el caso de la naturaleza, la ausencia de legitimaciones externas, ya sean metafísicas, pasadas 
o futuras, hace que no pueda verse como un proyecto global pero ello no le quita sentido, ni 
mucho menos belleza.  
Podría aducirse sin embargo que el panorama descrito por Branzi de un presente perpetuo 
que excluye la posibilidad de superación o cambio y que está marcado, por lo tanto, por una 
especie de inevitabilidad de fondo, tiene también algo de metafísico y de legitimador del estado 
de cosas. En este sentido, los planteamientos de Branzi parecen tener una debilidad: la ausen-
cia de una clara justificación ética. Algo de lo que él mismo parece ser consciente cuando 
comenta la dificultad de sustituir esa “rica y compleja catedral ética que fue la cultura reformis-
ta” por una actitud que se limite a intentar resolver los problemas del mercado. La solución 
propuesta por Branzi, que el diseño proponga “nuevas cualidades profundas”, es una formula 
sugerente pero muy ambigua, una intuición que deja su formulación precisa para más adelante.  
La carencia de legitimación ética y agenda política de la ecología de lo artificial es, por otra 
parte, análoga a la que se ha achacado a la posmodernidad filosófica, que ha sido, desde sus 
orígenes,
64
 objeto de fuertes y muy mayoritarias críticas desde el ámbito de la izquierda por ver 
en esta corriente de pensamiento una renuncia a los objetivos emancipadores a largo plazo y 
una legitimación de las relaciones de poder existentes. 
Centrándonos en los planteamientos de Branzi, esta debilidad se agrava, precisamente, por 
el tipo de paradigma que utiliza ya que el “orden natural” ha sido tradicionalmente una coarta-
da para defender posiciones reaccionarias. No es casual que la naturaleza haya sido utilizada 
como metáfora legitimadora por el liberalismo económico más descarnado, que justifica la 
ausencia de restricciones y normas que propugna, el laissez faire, laissez passer, precisamente 
en supuestos mecanismos de autorregulación inspirados en las leyes de la naturaleza. Tampo-
co es casual que se hayan utilizado expresiones también inspiradas en la naturaleza (“la ley de 
la jungla”, “darwinismo social”), para atacar una ausencia de restricciones económicas que 
implica la supervivencia de los más fuertes. Es precisamente la ausencia de valores e ideales, de 
metafísica, que encarna la naturaleza la que hace difícil utilizarla como modelo para un proyec-
to de emancipación social, por lo menos desde Rousseau.  
Precisamente el difuso componente rousseauniano, que está presente de forma más o me-
nos explícita en el discurso de Branzi desde la etapa radical a lo neoprimtivo,  es el que permite 
matizar la crítica a la ausencia de soporte ético en la ecología de lo artificial. Muy significativo a 
este respecto es esa frase, contenida en el artículo “I primitivi siamo noi”, (“Al igual que el buen 
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salvaje, estamos desnudos a la espera de lo peor o lo mejor”
65
) que, si por una parte se conecta 
con el mito de Rousseau, por la otra refleja un enorme desconcierto e incertidumbre. Si algo de 
rousseauniano y de emancipador queda en la ecología de lo artificial es seguramente la noción 
de equilibrio, entendida como relación armónica entre distintos. Así, mientras el liberalismo 
económico describe la economía como un sistema natural que se autorregula y tiende al 
equilibrio, pero se desentiende del equilibrio mediambietal o social, el planteamiento de Branzi 
buscaría un equilibrio tanto entre la esfera natural, la artificial y la humana como en el interior 
de cada una de ellas. Es tal vez aquí, en la búsqueda de unas relaciones armónicas globales, 
donde pueda residir el potencial ético de su propuesta. 
Un componente fundamental de la ecología de lo artificial, tal y como se formula en Learning 
from Milan y en la Carta de Munich, es la valoración de la complejidad. Ya hemos visto cómo, 
para Branzi, una de las claves de la crisis de la modernidad era que esta había tenido como 
objetivo un “futuro en el orden” cuando, en realidad, el resultado del proceso modernizador 
había sido un presente en el desorden de enorme complejidad. El paradigma ecológico permite 
a Branzi defender que este caos no es necesariamente negativo: si, en el ámbito de la ecología, 
la fortaleza de un ecosistema depende, precisamente de su diversidad biológica, de su riqueza 
genética, aplicar este paradigma al mundo del proyecto implica legitimar la complejidad pre-
sente en la que se ve no sólo una condición inevitable, sino cargada de posibilidades.  
6.6 La Quarta Metropoli: modelos urbanos teóricos 1988-90 
Aunque Branzi nunca había dejado de hablar de la ciudad en sus muchos artículos, a menu-
do recuperando la experiencia de la No-Stop City, a finales de los ochenta parece que la ciudad 
vuelve a cobrar importancia en su discurso. Un ejemplo de este interés renovado es la clasifica-
ción de modelos urbanos que propone en el capítulo “The Hybrid Metropolis” de Learning from 
Milan, mediante la que intenta analizar los cambios experimentados por la ciudad a lo largo del 
siglo XX. Para ello Branzi propone una serie de modelos conceptuales que congelarían un 
estado de desarrollo urbano correspondiente a un determinado zeitgeist y que no se correspon-
den, por lo tanto, con ciudades realmente existentes. De hecho, muchos de los ejemplos utili-
zados para ilustrarlos son ciudades imaginadas, como las de Hilberseimer, o  películas como  
Metrópolis o Blade Runner, que pueden expresar esta visión sublimada con mayor precisión. 
La formulación de estos modelos coincide cronológicamente con el desarrollo de la ecología 
de lo artificial: la primera clasificación se lleva a cabo en Learning from Milan (1984), en el que 
también aparece por primera vez el término ecología de lo artificial, y una clasificación amplia-
da aparece en el libro La Quarta Metropoli (1990) que también recoge la versión ampliada de la 
Carta de Munich. El ethos de la ecología de lo artificial está, de hecho, muy presente en la visión 
de la ciudad desplegada en estos modelos. 
En su primera clasificación,
 66
 Branzi incluye tres modelos teóricos de metrópoli. El primero, 
que iría desde principios de siglos hasta el periodo de entreguerras, es la “metrópoli mecánica”, 
una ciudad sometida a la enorme energía transformadora ligada al desarrollo industrial y 
                                                                  
65 BRANZI, Andrea: “We Are the Primitives”, en: MARGOLIN, Victor (ed.): Design Discourse: History, Theory, Criticism, The 
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66 BRANZI, Andrea: “The Hybrid Metropolis”, en: Learning from Milan. Design and the Second Modernity, the MIT Press, 
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compuesto por el ensamblaje de elementos distintos y a menudo conflictivos entre sí. Aloja en 
su seno las numerosas contradicciones internas y la conflictividad social propias del capitalis-
mo industrial de principio de siglo y es el escenario que propicia el nacimiento y desarrollo de 
las vanguardias. Una certera representación del espíritu de este modelo teórico sería la película 
Metropolis (1927) de Fritz Lang. 
A la metrópoli mecánica le sucedería, desde el período de entreguerras hasta los años cin-
cuenta, la “metrópoli homogénea” en la que se han superado la mayoría de contradicciones 
internas del modelo anterior para dar lugar a un sistema edificatorio homogéneo y racional que 
puede interpretarse como un diagrama territorial de la cadena de montaje. Este modelo urbano 
asumió la estandarización industrial propia de la fábrica fordista y sus valores asociados: 
claridad, eficiencia y orden. Su expresión más clara son los modelos urbanos de Hilberseimer y 
la repetición obsesiva de bloques característica de muchos modelos racionalistas. En este 
entorno, cada proyecto individual de diseño, ya fuera industrial, arquitectónico o urbano, se 
Los modelos urbanos teóricos 
de Branzi en el Cine: 
F19  - Metrópoli mecánica: 
(Metrópolis, Fritz Lang, 1921) 
F20  - metrópoli homogénea: 
(Playtime, Jacques Tati, 1967) 
F21  - metrópoli híbrida: 
(Blade Runner, R. Scott, 1982) 
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concibe como un segmento al servicio de un proyecto global y unitario de industrialización, 
progreso armónico y emancipación social. 
El tercer modelo es la “metrópoli híbrida” que corresponde con el nacimiento de la sociedad 
posindustrial. En ella el proyecto ya no aspira a modificar el mundo y transformar la sociedad 
sino a crear nuevas realidades parciales que se añaden a lo existente aumentando las opciones 
disponibles. El diseño y la arquitectura ya no constituyen categoría críticas generales y se 
convierten en sistemas fragmentarios y discontinuos que acentúan la diferencia y la excepción. 
La expansión del sistema posindustrial, que esta metrópoli encarna, se produce en lo que 
Branzi denomina “territorios de lo imaginario”, esto es, el cine o la televisión, pero también en 
nuevos servicios o nichos de mercado que deben ser imaginados. Si antes cada elemento de la 
realidad metropolitana se entendía como un engranaje de un mecanismo general y omniabar-
cante, como algo cuya identidad estaba, de algún modo, subordinada a una identidad superior, 
ahora cada objeto proyectado debe buscar una identidad fuerte y reconocible, que le permita 
afirmarse en un entorno “débil” y caótico, algo especialmente claro en los objetos de consumo: 
Podemos decir que en la metrópoli híbrida el enfoque para pensar sobre el diseño es una 
‘forma de pensamiento en sectores fuertes’. Es decir, una forma de pensamiento (y un signo 
y un proyecto) que es ‘débil’ en el nivel de las conexiones generales y en su participación en 
teoremas globales y programas ideológicos unificadores, pero ‘fuerte’ dentro de sectores se-
parados, en porciones limitadas. En este sentido, no adolece de una debilidad de diseño. Por 
el contrario, posee una energía expresiva que se descarga mediante la creación de objetos de 
gran expresividad y en lugares con una fuerte identidad.67 
Es en esta situación posfordista, y en este modelo urbano que deriva de ella, donde se hace 
evidente esa fractura entre las escalas del proyecto sobre la que tanto ha insistido Branzi. Para 
la modernidad y el racionalismo, la complejidad, la confusión y el desorden urbanos eran 
accidentes, residuos de otros tiempos que, gracias a las lógicas de la producción industrial y la 
planificación racional debería dar paso, en la metrópoli homogénea, a la claridad, el orden y la 
eficiencia. A partir de los años cincuenta se empezó a valorar de manera distinta el caos y la 
complejidad que dejaron de verse como el efecto inevitable de una situación de transición 
hacia un futuro en el orden para desvelarse como el resultado inevitable del propio proceso de 
industrialización. Aunque, en su conjunto, el sistema industrial obedece a lógicas racionales, 
está compuesto de multitud de sectores de producción que operan de acuerdo a lógicas parcia-
les, autónomas y compartimentadas, que se mueven en direcciones distintas. Se pasó de una 
concepción del mercado en el que primaban los productos estandarizados y homogéneos 
“útiles para todo el mundo” a un mercado segmentado en el que prima la diferenciación del 
producto.  
Las ciudades reales que más se ajustan a la metrópoli híbrida son aquellas más fragmenta-
das y contradictorias como Nueva York, Hong Kong o algunas de las grandes conurbaciones 
latinoamericanas como Méjico o Sao Paulo: “universos metropolitanos que contienen dentro 
de sí mismos todo y su contrario, toda contradicción y toda unidad.” 
Sólo dos años después de haber formulado esta clasificación, Branzi añade un cuarto mode-
lo: La “metrópoli fría” o “genérica”.
68
 Mientras la metrópoli híbrida surge en paralelo con el 
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nacimiento de la sociedad posindustrial en los años cincuenta, la metrópoli fría se correspon-
dería con una sociedad posindustrial madura. Por ello Branzi la presenta como una versión 
asentada de la anterior en la que muchos de los procesos que caracterizaban el anterior modelo 
y parecían reactivos y transitorios se han consolidado y convertido en permanentes. Las “gran-
des tensiones experimentales” que caracterizaron los años de transición se habrían enfriado.   
Mientras anteriormente, en una situación caótica de cambios explosivos, cada minoría y 
cada individuo habían expresado su personalidad liberándose de sus “armaduras del carácter”, 
ahora la enorme cantidad de diferencias que la ciudad produce y aloja es más aparente que 
real. De hecho, esta diversidad produce, paradójicamente, una especie de eliminación del 
fundamento de las propias diferencias. Cada elemento del sistema no sólo es distinto de los 
demás sino que extrae de esa diferencia su razón de ser: cada producto, lugar o signo existe 
como tal porque es distinto y alternativo al contexto. Pero, precisamente por ello, las diferen-
cias no son más que metáforas de una misma realidad, signos formales de una sustancial 
unidad del sistema. En la metrópoli fría las contradicciones no son ya violentas sino el fruto de 
un nuevo tipo de equilibrio “natural”. 
En esta metrópoli se produce la desaparición de la arquitectura tipológica y los lugares tien-
den hacia una irresistible homologación: “… en la metrópoli homogénea la casa debía parecerse 
a la oficina, hoy es la oficina la que debe parecerse a la casa. Mañana ambas se parecerán sin 
traumas, unificadas en un único flujo y en único plancton de servicios y penumbras”.
69
 La 
posibilidad de una emancipación individual fruto de una deflagración de las contradicciones 
del sistema ha desaparecido del horizonte de posibilidades.  Las tensiones y la energía del 
sistema quedan atrapadas en su interior como fuerza de transformación parcial y limitada.  
El corto espacio de tiempo que media entre la primera clasificación y su ampliación con un 
cuarto modelo es muy significativo. Por supuesto, es posible que este lapso de tiempo ayudara a 
Branzi a percibir con mayor claridad que la metrópoli que se anunciaba ya a finales de los 
ochenta era suficientemente distinta de la anterior como para justificar una clasificación 
distinta. Pero es también evidente que esta cuarta metrópoli permite a Branzi producir una 
taxonomía más clara y, de algún modo, cerrarla de una forma que la hace más coherente en 
relación al paso de la modernidad a la posmodernidad. Se plantea así una clasificación basada 
en dos pares: un primer par moderno, compuesto por la metrópoli mecánica y la homogénea y 
correspondiente a sociedades industriales inmaduras y maduras, y un segundo par posmoder-
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F22, 23, 24 – Metrópolis híbridas: Nueva York, São Paulo y  Hong Kong 
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no, compuesto por la metrópoli híbrida y la fría y correspondiente a sociedades posindustriales 
incipientes y maduras. En ambos pares, el primer modelo se correspondería con situaciones de 
tensión y conflictividad y el segundo con situaciones asentadas y estabilizadas.  
Es interesante para la trayectoria posterior de Branzi analizar el papel que, según él, lleva a 
cabo el diseño en este último modelo teórico metropolitano. En la metrópoli fría posindustrial 
conviven lógicas y métodos productivos aparentemente contradictorios que, sin embargo, 
constituyen una enorme “semiosfera” de mercancías e informaciones de extraordinaria solidez: 
producción en masa y artesanal, programación y anarquía, nuevos estándares e infinita diversi-
ficación, improvisación y códigos históricos, lenguas internacionales y dialectos, lenguajes de 
masa y códigos privados. Por ello, no tiene ya sentido que el diseño aspire a ser el defensor de la 
producción en serie como medio para transformar el mundo según estándares industriales (el 
diseño racionalista) ni el paladín de la experimentación conflictiva y provocadora centrada en 
producir identidades locales (el Nuovo Design). Para Branzi, en la metrópoli fría al diseño le 
quedan dos alternativas: o limitarse a gestionar una nueva normalidad “anormal y múltiple”, 
compuesta de muchas minorías homologadas o “… convertirse en productor de cualidades 
profundas, éticas, poéticas, antropológicas, las únicas que no se disipan en la gran homologa-
ción de los ‘distintos’ en la metrópoli fría”. El papel del diseño ya no es inducir improbables 
soluciones globales sino “… producir equilibrios locales, una nueva ecología del mundo artificial 
que transforme en bien ambiental, en valor positivo, el gran espesor de la interfaz entre el 
hombre y este sistema de ‘artefacta’ que lo rodea”.70 
Veamos cómo se ubicarían las distintas propuestas urbanas de Branzi en el marco teórico 
formulada por él mismo. Los modelos de urbanización débil parecen encajar fácilmente en la 
definición de metrópoli fría o genérica algo, por otra parte, lógico pues el primero de éstos, 
Agronica, se propone en 1995 coincidiendo con esta cuarta metrópoli. En una entrevista poste-
rior 
71
 Branzi subraya el carácter débil, difuso y marcado por la lógica borrosa (fuzzy logics) de 
su cuarto modelo, características que definirán los modelos débiles, y elige una fecha muy 
significativa para marcar su nacimiento: 1989, el año de la de la caída del muro de Berlín. De 
este modo se liga ulteriormente la metrópoli fría a la ecología de lo artificial en cuya definición, 
como hemos visto, se había utilizado la caída de los países del socialismo real como uno de los 
motivos de la búsqueda de un nuevo tipo de equilibrio interior de un sistema que se había 
perdido sus alternativa externas. 
La ubicación de la No-Stop City en este marco es más problemática, de hecho el proyecto no 
aparece de forma explícita en los textos en los que se presentan estos modelos metropolitanos 
teóricos. En el capítulo “The Hybrid Metropolis” de Learnig from Milan en el que se describen 
los tres primeros modelos no se hace ninguna referencia al proyecto, y en el texto de “La quarta 
metropoli”, que añade el cuarto, tampoco, aunque en este caso si aparece una planta de la No-
Stop City, junto a un fotograma de la película Blade Runner, en el apartado de la metrópoli 
híbrida. Algo que no es, seguramente, especialmente  comprometido o intencionado porque en 
el apartado de la metrópoli homogénea aparece una vista de Nueva York a pesar de que, según 
el texto, esta ciudad es un ejemplo de metrópoli híbrida. La ausencia de un pronunciamiento 
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claro sobre a cuál de estos modelos podría adscribirse la No-Stop City es llamativa, especial-
mente si tenemos en cuenta que Branzi ha utilizado este proyecto en múltiples ocasiones para 
ilustrar o apoyar distintas reflexiones. Se trata, por lo tanto, de una indefinición muy significati-
va que expresa una efectiva dificultad para encuadrar la propuesta de Archizoom en alguno de 
estos modelos teóricos o, por lo menos, para hacerlo en el momento de formular dicha taxo-
nomía. Esta dificultad puede explicarse por dos motivos.  
El primero es el ya comentado proceso de sutil pero permanente relectura del proyecto por 
parte del propio Branzi. Si, en los años de Archizoom, el discurso del grupo dibuja la No-Stop 
City como una versión radicalizada de las urbes de Hilberseimer, como un puro diagrama 
construido del sistema productivo, adscribible, por lo tanto a la metrópoli homogénea, algunos 
años después de formular su clasificación de modelos urbanos, Branzi la presenta como un 
ejemplo de la transición entre la metrópoli homogénea y la híbrida: 
La No-Stop City marca la transición de la metrópoli homogénea a la metrópoli híbrida.[...] 
Nuestras referencias entonces eran todos aquellos que habían entendido que la esencia de 
la producción industrial es una lógica repetitiva, decorativa, y que el mundo que esta lógica 
construye no es ni lógico ni ordenado; sino que es un mundo cada vez más complejo caótico 
y discontinuo. Y todos los que habían entendido que el diseño tenía que empezar a repen-
sarse sobre la base de esta perspectiva, una perspectiva de desorden, no de orden. Sobre es-
tas premisas nación el Nuovo Design.72 
Más recientemente, en la descripción del proyecto contenida en el libro Modernità Debole e 
Diffusa (2006), se mezclan muchos de los conceptos originales con otros nuevos que permitir-
ían interpretarlo, incluso, como modelo de urbanización débil, es decir como metrópoli fría.
73
 
El segundo motivo es que se trata de un proyecto que presenta a la vez características mo-
dernas y posmodernas. Una característica que refuerza ese carácter paradójico y ambiguo que 
ya en su formulación original permitía interpretaciones contradictorias (a la vez utópico y 
distópico, apocalíptico e integrado, comunista y consumista, artificial y naturalista) y que, si 
por una parte facilita su reinterpretación por parte de Branzi al permitir desarrollar lecturas 
divergentes, por la otra dificulta una ubicación precisa no sólo en el marco teórico metropoli-
tano del arquitecto italiano sino en cualquier otra clasificación.  
Otro aspecto interesante de estos arquetipos urbanos es que su descripción es, paradójica-
mente, muy poco urbana, algo patente en la ausencia en sus descripciones de categorías o 
terminología específicamente disciplinares (densidad, zonificación, volumetría, espacio públi-
co, infraestructuras, etc.). Es más, aunque mediante los ejemplos elegidos para ilustrarlas 
podemos formarnos una imagen de estos tipos de ciudad, las descripciones de la apariencia 
urbana son muy escasas. En realidad estos modelos se perfilan de un modo altamente metafó-
rico que, en última instancia, los presenta como una pura cristalización del sistema económico 
y productivo. De hecho su descripción se lleva a cabo aplicando directamente a la ciudad las 
características sublimadas de éste o del tipo de mercado resultante (conflictivo, racional, 
ordenado, unitario, armónico, complejo, etc.), sin ningún tipo de mediación o traducción 
arquitectónica o urbanística y el nombre de cada modelo es el del que sería, según Branzi, el 
paradigma dominante en las distintas fases de desarrollo económico a lo largo del siglo.  
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Aquí, en la absoluta centralidad de las estructuras económicas y productivas, parece que 
sigue presente la influencia del materialismo histórico marxista que ve en ellas a las forjadoras 
últimas de la realidad social, política e ideológica y, por supuesto, del conjunto del entorno 
artificial. En este sentido, aunque Branzi ha dejado de ser un marxista en lo político, sigue 
mirando el mundo con ojos marxistas. Un principio clásico del materialismo histórico es el 
carácter histórico que asigna al capitalismo, esto es, entenderlo como una fase transitoria del 
desarrollo económico previa al socialismo. No parece que Branzi comparta esta valoración, por 
lo menos a partir de los 80: su discurso sobre la ecología de lo artificial apuntaba a una especie 
de inmovilidad ahistórica fruto, precisamente, de la ausencia de alternativas al sistema.  
En cambio, la obra de Branzi si que está muy marcada por un concepción materialista de la 
historia y también por un cierto carácter histórico del capitalismo que no implica su inevitable 
transitoriedad sino, más bien, una continua evolución. Esta actitud explica el permanente 
interés que ha demostrado por la evolución temporal de los patrones productivos y del merca-
do y cómo estos cambios dan forma al mundo artificial. De hecho muchas de sus propuestas 
están dirigidas precisamente a estudiar cómo reflejar estas condiciones estructurales del modo 
más directo y libre de mistificaciones posible, una voluntad que era explícita en la No-Stop City 
y que vuelve a aparecer en estos modelos teóricos metropolitanos. 
Volviendo a la ausencia de un enfoque claramente disciplinar en sus modelos teóricos, es 
interesante cómo su primera formulación se produce en un libro que trata principalmente de 
diseño (Learning from Milan. Design and the Second Modernity) y cómo, en el título del libro de 
su segunda formulación (La Quarta Metropoli: Design e Cultura Ambientale) se hermana lo 
metropolitano con el diseño y la cultura ambientales. Branzi parece querer remarcar, como ya 
hizo en La Casa Calda, la incapacidad de repensar la arquitectura o el urbanismo desde el 
interior de unos ámbitos disciplinares que, en su opinión, se habrían atrincherado en la defensa 
de su especificidad y autonomía y que serían incapaces de producir innovación. Las nuevas 
propuestas urbanas de Branzi deben, por lo tanto, encuadrarse en su propuesta de un diseño 
ambiental y territorial expandido que es, en gran parte, ajeno a la tradición de la disciplina 
urbanística. 
6.7 Paradojas de una modernidad incompleta: La Terza Italia 
Para Branzi, tanto la relación de Italia con la modernidad como su sistema económico pre-
sentarían particularidades que han tenido consecuencias para el diseño. La tardía y limitada  
industrialización habría dado lugar a una  “modernidad incompleta”, genuinamente italiana.
74
 
Mientras que en otros países europeos más desarrollados, la modernidad se vio siempre como 
una etapa más de un largo proceso histórico ordenado, en el caso italiano fue percibida como 
algo que, aunque se ansiaba, resultaba, en lo esencial, ajeno y, por lo tanto, desordenado y 
amenazante.  
Paradójicamente, la incompleta modernización italiana habría sido posteriormente una ven-
taja que permitió el éxito a nivel internacional del diseño italiano y del “made in Italy” a partir 
de los años 60. Así, mientras otros países con una modernidad más temprana y plena, estuvie-
                                                                  
74 Un tema que aborda ya en BRANZI, Andrea: “The Italian Paradox”, en: Learning from Milan. Design and the Second 
Modernity, the MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1988, p.58. Un desarrollo más exhaustivo de esta idea puede hallarse 
en BRANZI, Andrea: Introduzione al design italiano. Una modernità incompleta, Baldini Castoldi Dalai, Milán, 2008 
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ron mejor preparados para triunfar en un mundo de producción fordista, la industria italiana, 
con predomino de la pequeña y mediana industria de raíces artesanales, pudo aprovechar con 
éxito el paso a la etapa posfordista, marcada por la producción de pequeñas series capaces de 
adaptarse a un mercado en continua renovación. Para Branzi estas dos realidades productivas 
pueden verse reflejadas en dos grandes escuelas del diseño industrial: por una parte la escuela 
de Ulm que, con un diseño claro y funcional que apela a la razón y la economía, fue la referencia 
hasta los años 50, y por la otra las distintas experiencias del diseño italiano que proliferan a 
partir de los 60 y buscan la novedad permanente, discuten o incluso niegan la función y quieren 
seducir más que convencer.  
Italia había sido, de hecho, un lugar privilegiado para observar el cambio de sistema produc-
tivo que estaba en marcha a nivel global. El progresivo desarrollo de las grandes empresas a 
partir de los años del milagro económico no había implicado, a diferencia de otros países 
desarrollados, una disminución paralela del número y la vitalidad de la pequeña y mediana 
empresa. El éxito económico al que se refiere Branzi en “The Italian Paradox” se debió a una 
muy temprana descentralización productiva (decentramento produttivo) esto es, un proceso en 
el que la gran fábrica es sustituida por una serie de unidades productivas de pequeño tamaño. 
Esta atomización dio lugar al nacimiento de los denominados distritos industriales (distretti 
industriali), zonas del territorio en las que estas constelaciónes de empresas generan redes 
productivas especializadas en sectores a menudo ligados a tradiciones artesanales preexisten-
tes. Una transición productiva que se verificó principalmente en las regiones centro y nororien-
tales, la zona que el sociólogo Arnaldo Bagnasco denominó, en 1976, “tercera Italia”, para 
F25 – NASA: Imagen nocturna tomada desde la ISS en abril del 2010. Es visible la notable densidad y disper-
sión urbana de Italia con la excepción de los Alpes y los Apeninos.  
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diferenciarla de la Italia de la primera industrialización del noroeste (alrededor del triángulo 
Génova, Turín, Milán) y de la atrasada Italia meridional.
75
 
El éxito de este modelo productivo lo convirtió en un caso muy estudiado por la literatura 
económica. Un texto clásico sobre la transición posfordista es el libro The Second Industrial 
Divide (1984) de los analistas económicos Piore y Sabel. En él se analiza cómo el sistema 
económico afrontó en los años setenta una recesión prolongada debida a las dos crisis del 
petróleo y a tensiones laborales continuadas que provocaron el fin del sistema fordista y del 
estado de bienestar keynesiano y dieron lugar, a principios de los ochenta, a un régimen de 
producción renovado, que denominan “especialización flexible” que: 
Se observa en las redes de empresas manufactureras tecnológicamente sofisticadas y alta-
mente flexibles de la Italia central y noroccidental.* La especialización flexible es una estra-
tegia de innovación permanente: acomodo al cambio incesante, más que esfuerzo por con-
trolarlo. Esta estrategia se basa en maquinaria multiuso y flexible, trabajadores cualificados 
y la creación, mediante la política, de una comunidad industrial que restringe la competen-
cia a aquella que favorece la innovación.76 
Para Piore y Sabel este nuevo modelo supuso un renacimiento de formas de producción ar-
tesanales que habían sido marginadas durante el periodo fordista. Este proceso se vio facilitado 
por la institución de la “familia extensa” y por la existencia de unas redes de banqueros locales, 
comerciantes y pequeños productores, cuya existencia se remonta a la edad media, lo que 
aportó la densa red de contactos necesaria para coordinar un modelo productivo atomizado. 
Es muy significativo que buena parte de esta “tercera Italia” coincida con la “Italia roja” 
(Toscana, Emilia-Romagna, Marche, Umbria) que eran feudos tradicionales del PCI. Algo que, 
para los autores, fue un factor positivo para el éxito de este modelo económico por varios 
motivos. En primer lugar, la mayor militancia de los obreros de esta regiones propició una 
mayor conflictividad laboral y una mayor tendencia por parte de los patronos a descentralizar 
la producción mediante la subcontratación de unidades completas a empresas externas. Por 
otra parte, muchos de los trabajadores más comprometidos y militantes formaban parte del 
sector más cualificado de la mano de obra y, a menudo, tras ser despedidos, crearon talleres o 
pequeñas industrias auxiliares que se sumaron a los talleres artesanos ya existentes y a nuevas 
empresas creadas por mando intermedios de las grandes que las habían abandonado. A menu-
do estas pequeñas empresas comenzaron a federarse para poder desarrollar procesos y produc-
tos innovadores que les garantizaran un acceso directo al mercado. Además, los gobiernos 
locales, a menudo en manos del PCI, y los sindicatos que estaban en su órbita, apoyaron deci-
didamente el nacimiento de los distritos industriales mediante la creación de las infraestructu-
ras necesarias. Para los autores el motivo de este apoyo habría sido generar una alianza entre el 
poder político local y esta nueva pequeña burguesía que la hiciera refractaria al fascismo.  
A este motivo, señalado por Piore y Sabel y que entroncaría con el viejo objetivo del PCI de 
forjar una alianza entre trabajadores y clases medias, podría añadirse, por lo menos a partir de 
                                                                  
75 BAGNASCO, Arnaldo: Tre Italie: la Problematica Territoriale dello Sviluppo Italiano, Il Mulino, Bolonia, 1977 
76 PIORE, Michael J.; SABEL, Charles F.: The Second Industrial Divide. Possibilities for Prosperity, Basic Books, Nueva York, 
1984, p.17. *Aunque Piore y Sabel hablan en este fragmento de “la Italia central y noroccidental” todo indica que se trata de 
un error ya que en otros pasajes se refieren a la “tercera Italia”, esto es a la Italia central y nororiental en la formulación 
original de Bagnasco. 
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los primeros setenta, la voluntad consciente de aislar a la izquierda extraparlamentaria en el 
marco general del “compromesso storico”. 
Varios aspectos de la descripción de Piore y Sabel coinciden con temas recurrente en los 
textos de Branzi desde los ochenta: el paso de un modelo productivo estandarizado y homogé-
neo a uno diversificado y heterogéneo, el auge de la producción de pequeñas series capaces de 
reaccionar con rapidez y adaptarse a un mercado de nichos, el auge del nuevo artesanado o la 
importancia de la innovación estética.  Además, aunque Piore y Sabel explican en buena medi-
da este proceso como una respuesta a la inestabilidad social y política de los 60 y 70, encuen-
tran el primer ejemplo de especialización flexible, ya a finales de los cincuenta, precisamente en 
el distrito textil de Prato. Un distrito que incluye también municipios de las provincias de 
Florencia y Pistoia y que, de hecho, ocupa el corazón de esa Piana que fue el escenario de gran 
parte de la actividad de Archizoom
77
. Se trata de un caso especialmente claro de relanzamiento 
de tradiciones productivas preexistentes, ya que el comercio y la manufactura de la lana fueron 
el principal elemento de la pujanza económica de la Florencia renacentista. 
El proceso de descentralización productiva característico de Italia está muy ligado a las par-
ticularidades de su organización territorial. Se trata de un país con una densidad de población 
relativamente alta y que se ha distribuido históricamente de forma muy atomizada en el terri-
torio mediante un gran número de ciudades medianas y pequeñas, un territorio que, además, 
ha sido intensamente antropizado desde la antigüedad clásica. Estos factores han propiciado 
                                                                  
77 Desde su proyecto de estudiantes, la Città Estrusa del1964, que uniría Florencia y Prato a los fines de carrera de Corretti, 
Branzi y Morozzi, ubicados en su entorno al compartir el enunciado “Equipamientos culturales y recreativos para el tiempo 
libre en la llanura entre Prato y Poggio a Caiano”, la primera exposición Superachitettura que tuvo lugar en Pistoia en 1966 o 
su propuesta para el concurso de la Universitá degli Studi de 1970 al que presentaron una adaptación de la No-Stop City. 
F26 – Campo urbanizado: Vista aérea de un sector de la Piana di Firenze, al sureste de Pistoia 
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que la distinción entre urbano y agrícola, entre ciudad y campo, haya sido tradicionalmente 
más difusa que en otros países europeos. El desarrollo de los distritos industriales acentuó esta 
característica al propiciar una ulterior infiltración del entorno rural con zonas residenciales, 
talleres, centros productivos e infraestructuras. Todo ello contribuye a explicar la proliferación 
en Italia de análisis y propuestas sobre este tipo de hibridación territorial, conocido como 
Sprawl, así como su temprana aparición, desde conceptos ya comentados en relación al debate 
urbano de los 60 como el de “ciudad territorio” o “ciudad región”, a otros como la  “difusión 
urbana” (1967), el “campo urbanizado” (propuesto en 1975 por Becattini para describir preci-
samente el desarrollo de la Piana de Florencia), o la “ciudad difusa”.78 La hibridación entre lo 
urbano y lo rural, que es especialmente intensa en la tercera Italia, y su importante presencia 
en el debate sobre la ciudad ya tuvo una cierta influencia en la No-Stop City pero será aún más 
decisiva en los modelos de urbanización débil. 
6.8 Hacia los modelos de urbanización débil 
A lo largo de los 80, el marco conceptual de Branzi ha evolucionado lo suficiente como para 
volver a interesarse por la ciudad a partir de un nuevo enfoque que se basará en dos ejes fun-
damentales. El primero es la hipótesis, lanzada a raíz del Nuovo Design, de convertir la metrópo-
li en una especie de hogar ampliado mediante la extensión de las nuevas lógicas del diseño de 
lo doméstico al diseño ambiental y territorial. El segundo será la aplicación de la ecología de lo 
artificial a sus reflexiones urbanas. La ciudad se revelará como un banco de pruebas óptimo 
para este nuevo marco conceptual, al fin y al cabo puede interpretase como el teatro de la de la 
máxima “biodiversidad”, aquel en el que con mayor intensidad se solapan personas, objetos, 
edificios, signos, ambientes, redes materiales e inmateriales, etc.. Además, tanto la aplicación de 
lógicas ecológicas al mundo artificial, como la superación de la dialéctica entre natural y artifi-
cial que implica este paradigma, demostrarán su mayor potencial de subversión contra lo 
establecido precisamente cuando se apliquen a lo urbano, la esfera que tradicionalmente ha 
sido pensada como el máximo exponente de lo artificial. 
Si la No-Stop City representó el agotamiento de la agenda teórica y del marco conceptual e 
ideológico de Archizoom, un agotamiento que condujo a un largo período de desinterés hacia 
lo urbano, parece que veinte años más tarde Branzi ha renovado su discurso de una forma lo 
suficientemente profunda como para permitirle volver a formular propuestas urbanas. Unas 
propuestas que, a pesar de poderse englobar, junto a la No-Stop City, en la definición de “ciudad 
sin arquitectura” son diferentes y encarnan otro tipo de disolución de la arquitectura. A partir 
de entonces, la revolución de los objetos y ese pensamiento ecologizado que poblará su discur-
so de expresiones como “plancton”, “metrópoli genética”, “territorios enzimáticos” o “semiosfe-
ras”, permitirán a Branzi volver a plantear nuevas especulaciones y propuestas urbanas: los 
modelos de urbanización débil. 
                                                                  
78 Las denominaciones en italiano son: “diffusione urbana”, “campagna urbanizzata” y “città diffusa”, unos términos acuñados 
respectívamente en: ARDIGÓ, Achille: La diffusione urbana: Le aree metropolitane e i problemi del loro sviluppo, A. V. E. , 
Roma, 1967. BECATTINI Giacomo (ed.): Lo sviluppo economico della Toscana, Irpet, Florencia, 1975. INDOVINA Francesco 
(ed.): La città diffusa, DAEST-IUAV, Venezia, 1990 
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Es difícil estropear una buena idea.
1 
Sol LeWitt, 1969 
 
 
La Edad Media (época germánica) surge de la tierra como sede de la historia, 
historia cuyo desarrollo posterior se convierte luego en una contraposición entre 
ciudad y campo; la [historia] moderna es urbanización del campo, no, como en-
tre los antiguos, ruralización de la ciudad. 
2
 
Karl Marx, 1858 
 
 
7.1 Agronica, metrópolis simbiótica. 1995 
En 1995 Branzi propone el primero de sus modelos de urbanización débil: Agronica. Este 
proyecto surge en el marco de una investigación conjunta desarrollada entre la Domus Acade-
my y la oficina de diseño corporativo de la compañía holandesa Philips Electronics cuyo direc-
tor, Stefano Marzano era profesor en la Escuela de Posgrado milanesa desde sus inicios. El 
objetivo de la investigación era estudiar las consecuencias del desarrollo de la electrónica en la 
configuración del mundo físico, lo que se denominó “the solid side” para diferenciarlo de la 
esfera inmaterial del mundo digital y la información. En el prólogo del libro en el que se publi-
caron los resultados de la investigación, Enzio Manzini y Marco Susani, responsables de definir 
el marco teórico de la iniciativa, afirmaban: 
En un mundo deslumbrado por las promesas de lo no material, puede parecer tanto fuera 
de tiempo como fuera de lugar contemplar el ‘lado sólido’ de los objetos. Pero creemos que es 
precisamente este enfoque el que puede hacer posible descubrir cómo la gente percibe los 
objetos, lo que nos permitiría trabajar hacia un tipo de sostenibilidad que no sería sólo físi-
ca, sino también social y cultural.3 
                                                                  
1 LEWITT, Sol: “Sentences on Conceptual Art”, 0-9 nº 5, enero 1969 
2 MARX, Karl: Elementos Fundamentales para la crítica de la economía política (Grundrisse) 1857-1858. Volumen I, Siglo XXI, 
Madrid, 2007, p. 442 (382), 
3 MANZINI, Ezio; SUSANI, Marco: “Introduction: A design research progamme”, en: The Solid Side: The search for Consisten-
cy in a Changing World, V+K Publishing, Holanda, 1995, p. 11 
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La experiencia estaba claramente marcada por la ecología de lo artificial que había sido un 
tema central en la Domus Academy desde finales de los 80. Durante este proyecto de investiga-
ción colectivo una serie de diseñadores ligados a la Escuela, y provenientes en muchos casos de 
Memphis, desarrollaron todo tipo de hipótesis que abarcaban desde el diseño de objetos al 
diseño ambiental y territorial. Así, Aldo Cibic propuso unas unidades familiares productivas, 
espacios en los que se disolvía la separación entre vivienda y espacio de trabajo, Clino Trini 
Castelli propuso unas viviendas configuradas mediante sistemas comerciales de archivos 
compactos y Michele de Lucchi propuso su Non-office office, unos espacios comunitarios de 
trabajo. 
Curiosamente, el proyecto dirigido por Branzi,
4
 Agronica, fue el de mayor escala de los diez 
desarrollados y el único con una clara vocación territorial. Agronica se plantea como una 
“metrópolis simbiótica”, un territorio híbrido entre ciudad y campo. El texto del proyecto 
comienza marcando distancias con la No-Stop City: 
Hay muchos tipos de utopía. Hay utopías positivas (como la Ville Radieuse) y utopías críti-
cas (como la No-Stop City). También hay, como argumentaremos, utopías parciales o in-
completas. El presente proyecto, Agronica, es una de ellas. Se puede decir que una utopía es 
parcial cuando no pretende constituir un modelo para toda la ciudad, sino sólo para ciertas 
partes de esta – partes, además, que pueden estar en conflicto entre ellas.5 
Las ciudades existentes estarían constituidas por un conjunto de elementos y lógicas con-
tradictorios, una complejidad que no puede resolverse sino tan sólo gestionarse buscando, en 
línea con la ecología de lo artificial, un estado de equilibrio inestable. A pesar de que el objetivo 
                                                                  
4 En el proyecto participaron también Dante Donegani, Antonio Petrillo, Claudia Raimondo con Tamar Ben David 
5 BRANZI, Andrea (et al.) : “Symbiotic metropolis Agronica”, en: MANZINI, Ezio; SUSANI, Marco (eds.): The Solid Side: The 
search for Consistency in a Changing World, V+K Publishing, Holanda, 1995,, p. 103 
F2 - Andrea Branzi, Donegani, Petrillo, Raimondo: Symbiotic Metropolis Agronica, 1995 
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de Agronica no es sustituir lo existente sino complementarlo, reflejaría un tipo de urbanización 
“débil” muy distinto de los habituales y que estaría dirigido a superar la oposición entre ciudad 
y campo mediante un nuevo tipo de mediación que haría compatible el paisaje agrícola y los 
servicios urbanos avanzados. La definición de lo que Branzi denomina “modelo de urbaniza-
ción débil” se centra en siete puntos: la separación entre tecnología y forma, la separación entre 
función y forma, la superación del planeamiento urbanístico tradicional, la comprensión de lo 
urbano como una condición inmaterial que coincide con el mercado, el desdoblamiento entre 
la metrópolis material y la virtual, la hibridación entre ciudad y campo y la ausencia de aparato 
simbólico.  
Una diferencia fundamental respecto a otros tejidos urbanos es la superación de lo funcional 
como elemento de determinación estructural y formal. En la ciudad fruto de la revolución 
industrial distintas tipologías expresaban formalmente distintas funciones y criterios organiza-
tivos. Una relación unívoca que habría desaparecido: “Todas las funciones y tareas que se llevan 
a cabo en un edificio de oficinas, una universidad o un laboratorio industrial podrían llevarse a 
cabo igualmente bien en un grupo de granjas o en una central eléctrica abandonada.”
6
 La 
electrónica sería la principal responsable de esta disociación entre forma y función en la ciudad 
que sería un entorno “muy denso en funciones, pero que carece de sintaxis y estructura. El 
vocabulario y la gramática que aun se usan para describirlo (centro/periferia, casa/trabajo, 
edificios/infraestructuras) son restos de modelos previos (la ciudad militar, la ciudad industrial, 
etc.) ”. Significativamente, y como ya ocurría en la No-Stop City, Agronica surge de preguntarse 
cómo sería un modelo territorial que fuera una encarnación de las estructuras económicas 
liberada de herencias físicas y culturales. El resultado sería muy distinto de las ciudades exis-
tentes resultado de un proceso de consolidación y sucesiva fosilización de estructuras funcio-
nalmente obsoletas: 
La forma física de una nueva construcción, una que empezara de cero y que careciera de 
una manifestación histórica previa a la que referirse, no tendría ninguna estructura que se 
correspondiese con la densidad funcional de la metrópolis actual. Su planta se parecería, 
más bien, a la de las metrópolis informales del tercer mundo.7 
Con el tránsito a lo virtual y el fin del fordismo, que tendía a la homologación de las personas 
y el entorno artificial, ya no es necesario que la forma de los edificios exprese estrategias de 
identidad y regulación social como las estructuras laborales o familiares. El edificio pasaría así 
a ser un elemento de mediación entre el hombre y el ambiente, un lugar en el que conectar los 
“circuitos natural y artificial” a la búsqueda de equilibrios tecnológicos y ecológicos. 
Los conceptos tradicionales de ciudad y campo se desdibujan. Las construcciones pasarían a 
formar parte de un sistema territorial “metabólico” en el que las funciones se disuelven y 
recombinan de forma novedosa “la producción y el consumo de alimentos podría tener lugar 
en el mismo lugar, zonas residenciales podrían entremezclarse con actividades agrícolas o de 
investigación, sistemas técnicos podrían servir simultáneamente de medio de transporte y 
vivienda, etcétera.” Este nuevo tipo de urbanización débil implica un cambio en el horizonte 
estético, mientras la arquitectura habría trabajado en su relación con la comunicación, en el 
convencimiento de que esta posee un valor simbólico, “Agronica sugiere que trabajemos en y 
                                                                  
6 Ibídem, p. 103 
7 Ibídem, p. 104 
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dentro de la relación ente arquitectura y agricultura, en la certeza de que esta última no tiene 
valor simbólico.”
 8
 
Aparte de unos pocos dibujos, la principal representación del proyecto consiste en una gran 
maqueta rodeada de espejos para multiplicar perceptivamente su extensión, recurso este que 
ya se había utilizado en los dioramas y maquetas de la No-Stop City. El terreno es un campo 
verde y continuo que aparece roturado, localmente, mediante franjas en direcciones perpendi-
culares. Esta superficie agrícola está pautada por una retícula regular de pilares cilíndricos que 
sostienen, eventualmente, vigas que sirven de soporte para un variado catálogo de elementos 
como paneles solares, antenas, diafragmas, pérgolas o umbráculos que en algunos casos pue-
den moverse deslizándose sobre las vigas. De estas estructuras cuelgan también, sin llegar a 
tocar el suelo, una serie de plataformas.  
Se trata de un sistema constructivo modular que busca la máxima ligereza constructiva y que 
minimiza el contacto con el terreno, una característica que queda clara en la única infraestruc-
tura de transporte que aparece en la maqueta: un pequeño tren monorraíl que se desliza por 
encima del terreno. De este modo se mantiene la plena continuidad de un plano del suelo 
plenamente atravesable y se transmite una sensación de adaptabilidad y reversibilidad: el 
sistema podría aparecer, ampliarse o desmantelarse sin apenas afectar a los campos de cultivo.  
A estos elementos se añade otro sistema que coloniza el territorio de Agronica y que hace las 
veces de tejido edificatorio. Se trata de unos contenedores funcionales inspirados en sistemas 
                                                                  
8 Ibídem, p. 106 
F3 - Andrea Branzi, et al.: 
Agronica, 1995 
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de almacenamiento vertical existentes en el mercado y compuestos por una serie de bandejas 
horizontales sostenidas por una estructura perimetral ligera. Con este sistema se componen 
unos módulos largos y estrechos que tienen todos las mismas dimensiones aunque el número 
de bandejas que alojan varía en función de los usos alojados por cada módulo. En la maqueta la 
mayoría de estos módulos aparecen adosados para formar volúmenes más largos y agrupados 
formando hileras paralelas como si fueran cultivos.  
Se trata, como en el caso anterior, de un sistema industrializado, modular y ligero que está  
libre de connotaciones arquitectónicas o simbólicas y que carece de ninguna función específica 
más allá de la de contenedor genérico. Una elección que parece querer indicar que las distintas 
funciones han perdido su capacidad de conformar lo construido y han pasado a ser elementos 
que sólo requieren de la arquitectura un puro soporte, un tema ya presente en la disociación 
entre contenedor y contenido de la No-Stop City.  
El divorcio entre forma y función es patente en un dibujo titulado “ábaco de parte de los ele-
mentos del sistema híbrido de viviendas” en el que el sistema se muestra colonizado por veinte 
configuraciones distintas. En este dibujo y en la maqueta se producen situaciones absurdas. 
Así, las viviendas se disuelven en pastillas separadas que contienen, solamente, aseos, dormito-
rios o zonas de estar, la mayoría de piezas carecen de escaleras o circulaciones mientras otros 
módulos están ocupados por sucesiones de escaleras que no parecen llevar a ningún sitio, los 
volúmenes aparecen sistemáticamente abiertos, independientemente de que el uso lo haga 
aconsejable o no, etc. Parece evidente que lo que se pretende con la documentación de la 
propuesta es subrayar la flexibilidad de un sistema constructivo de este tipo más que resolver 
funcionalmente cada una de las situaciones apuntadas. Sin embargo estas incoherencias 
funcionales son tan llamativas que parece que quiere afirmarse, también, un estado de absoluta 
independencia, o licuefacción, funcional. De hecho, más allá de incidir en la separación entre 
contenedor y contenido, lo que se afirma es la disolución de funciones habituales, como de-
muestran los rótulos que acompañan a una serie de fotos de estos elementos y que, o implican 
la disolución de tipologías existentes a sus elementos nucleares (dormir, cocinar, descansar, 
estudiar, nadar, consumir, leer) o se refieren a actividades que no suelen entenderse como 
funciones propiamente dichas (recitar, comunicar, intercambiar, escuchar, contemplar).  
7.2 La hibridación ciudad-campo 
Los modelos de urbanización débil no pretenden prescribir un resultado único ni permanen-
te, sino, más bien, una actitud ante el territorio que podría dar lugar a infinitas posibilidades, un 
tipo de patrón que prima el “cómo” sobre el “qué”. A pesar de ello la elección del tema en el caso 
de Agronica parece especialmente adecuada para reflejar la evolución en el discurso de Branzi 
desde sus años radicales. 
La apertura a lo natural que se manifiesta en Agronica refleja un importante hecho de fondo: 
la constatación por parte de Branzi de que ciudad y campo ya no son realidades alternativas y 
complementarias que se relacionan en términos dialécticos siendo la una el opuesto de lo otro 
sino distintas manifestaciones de un mismo sistema económico y una misma “urbanidad”. 
Mientras durante la modernidad se había tendido a equiparar industrialización y urbanización 
con progreso y lo rural con atraso, en las sociedades posindustriales esta distinción parecía 
haber perdido sentido. Cuando Agronica se propone hace ya tiempo que la agricultura y su 
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industria asociada ha venido incorporado, por lo menos en los países industrializados, tanta 
tecnología, investigación y desarrollo como cualquier otro sector productivo y ya no pueden 
considerarse un sector económico de retaguardia.  
Entre las imágenes del proyecto destaca una secuencia de fotos de la maqueta en la que el 
mismo entorno aparece más o menos colonizado por los elementos del sistema, dejando así 
claro que se trata de un modelo que podría reflejar cualquier situación en el gradiente rural-
urbano. Los distintos grados de urbanización y el repertorio de elementos desplegados en un 
determinado sector territorial no implicarían ninguna diferencia de fondo sustancial, sino sólo 
distintas situaciones de acumulación y organización de un ciclo productivo y un sistema 
económico que se entiende como unitario, omniabarcante, integrado y carente de oposición. 
Este aspecto es importante porque explica que la visión del universo agrícola que se manifiesta 
en Agronica esté muy alejada de idealizaciones arcádicas o pintorescas. Más que entenderlo 
como una reserva de recursos morales o estéticos, Branzi se centra explícitamente en su faceta 
económica y productiva. 
Como hemos visto al hablar de la “tercera Italia” de la economía difusa y la descentralización 
productiva, el contexto italiano era especialmente propicio para los presupuestos económicos 
de los modelos de urbanización débil. Pero también lo era para la hibridación con lo agrícola 
que plantea Agronica. Debido a una incompleta industrialización, muchas zonas del país nunca 
habían abandonado del todo una importante actividad agrícola. De hecho, la industria agroa-
limentaria italiana había sido pionera en la modernización del sector mediante una temprana 
proliferación de denominaciones de origen, la decidida aplicación del marketing y el Packaging, 
y el fomento de las exportaciones. De algún modo, la utopía que anima Agronica, basada en 
entender la agricultura como un sector productivo avanzado que la hace compatible con lo 
F4 - Andrea Branzi, et al.: Abaco degli elementi del sistema, Agronica, 1995 
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industrial y lo urbano, era un horizonte hacia el que muchas zonas del país parecían dirigirse ya 
entonces decididamente y en algunos casos, como el de Emilia-Romagna en el corazón de la 
“Italia Roja” y de esa tercera Italia de la especialización flexible, una realidad de notable éxito.
9
 
En resumen, se trata de un país en el que era especialmente fácil advertir que el dilema entre 
industria y agricultura, o entre ciudad y campo, era en muchos sentidos un falso dilema. En 
este sentido, la valoración de la vertiente técnica y productiva de la agricultura hace que la 
apertura a la naturaleza que parece encarnar Agronica sea más aparente que real. Lo que este 
proyecto representa, de hecho, es la imposibilidad de una naturaleza genuina, o por lo menos 
de un territorio natural externo al sistema y temporalmente retrasado respecto al mismo. Lo 
que en realidad parece interesar a Branzi no es la naturaleza per se, sino las posibilidades que 
ofrece para repensar nuestra relación con lo artificial, algo que es coherente con un cierto 
recelo hacia lo natural. 
Personalmente tengo bastante miedo a la naturaleza, en el sentido de que, para nuestra 
tradición latina, la naturaleza es la portadora de enigmas, de presagios  misteriosos. Sospe-
cho de la insensibilidad total que muestran aquellos que declaran que todo lo natural es be-
llo y es bueno. Estas visiones trivializan el gran misterio de la naturaleza, su fascinación lite-
raria, transformándola en una especie de gimnasio para hacer ejercicio los domingos. Así 
que cuando enfrento la naturaleza con la tecnología, no busco reconciliarme con la natura-
leza, sino reconciliarme con la tecnología, transfiriéndola en el gran plancton de materiales 
mixtos en el que vivimos. 10 
La sustancial unidad entre ciudad y campo que late en Agronica se refleja en dos procesos 
paralelos: la artificialización de lo rural y la naturalización de lo urbano. Por una parte los 
elementos artificiales que colonizan el territorio son ligeros, permeables, modificables y pere-
cederos, unas características más propias de los seres vivos que de los edificios e infraestructu-
ras convencionales. Por la otra los elementos naturales se someten a una geometrización 
extrema: los campos se ordenan según la cuadrícula definida por los postes, los cultivos se 
representan mediante setos longitudinales perfectamente recortados y paralelos, árboles 
equidistantes componen hileras, etc. Por supuesto, la agricultura ha desplegado tradicional-
mente prácticas de regularización y ordenación espacial del territorio y los cultivos, pero en 
Agronica esta voluntad de racionalizar lo natural mediante su control geométrico se lleva a sus 
últimas consecuencias, algo especialmente claro en el mismo terreno, representado como una 
superficie abstracta, perfectamente horizontal y libre de accidentes o acentos topográficos: una 
especie de representación platónica del campo “perfecto”, tan uniforme y controlada como 
cualquier interior fabril. Mientras en la No-Stop City los retazos de naturaleza que aparecen 
encapsulados en su interior (cursos de agua, colinas, rocas) mantienen su apariencia original, 
representando así una naturaleza “otra”, ajena e independiente respecto a la ciudad, la natura-
leza que aparece en Agronica es una naturaleza domesticada y profundamente antropizada en 
un proceso que la presenta como algo casi sintético y la homologa con lo artificial. Además de 
la convergencia cualitativa entre lo natural y artificial, la fusión e integración de ambas esferas 
                                                                  
9 Una de las claves del éxito económico de esta región, que dispone de una de las rentas per cápita más altas del país, ha 
sido precisamente compatibilizar desarrollo industrial y agrícola. Aloja, al mismo tiempo, uno de los principales polos 
europeos de la industria del motor, (con empresas como Ferrari, Maserati, Lamborghini o Ducati), y una potente industria 
agroalimentaria que cuenta con marcas y denominaciones de origen muy conocidas internacionalmente.  
10  Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions 
Dis-Voir,París, 1997, p. 77 
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en un único régimen territorial se lleva a cabo mediante un trazado regulador, la retícula 
cuadrada y ortogonal definida por los postes, al que se someten, de una u otra manera, todos 
los elementos. 
Pero mientras que un ingrediente fundamental de la propuesta es la fusión o, en palabras de 
Branzi, la simbiosis entre natural y artificial, existe sin embargo un aspecto en el que el proyec-
to manifiesta un marcado carácter dual que escapa de hecho a estas categorías. Nos referimos 
a una configuración compositiva que parece dirigida a maximizar las diferencias entre el 
soporte y los elementos que lo colonizan de modo que se acentúen sus respectivos caracteres 
de fondo y figura. Por un lado el campo y el sistema de postes se configuran como algo conti-
nuo, isótropo y estable. La intención de exacerbar la condición de fondo del soporte parece 
clara tanto por la irreal planeidad del terreno como por la omnipresente retícula de pilares que, 
más allá de su necesidad, parece dirigida a permitir aprehender, pautándolo, un espacio caren-
te de límites y a remarcar su carácter de plano cartesiano y, como tal, de fondo homogéneo y 
perfecto. Por el otro lado, el resto de elementos de Agronica forman un conjunto heterogéneo 
que ocupa este fondo de modo discontinuo, irregular y transitorio. De hecho, la disposición 
cuidadosamente aleatoria y espontánea de estos elementos parece dirigida a subrayar el carác-
ter provisional y transformable de esta o cualquier otra disposición. 
Curiosamente, la exacerbación de la dialéctica figura/fondo era también muy clara en la No-
Stop City, por lo menos con la mayoría de las disposiciones interiores propuestas11 para el 
proyecto. En ellas, los muebles y objetos azarosamente dispuestos también formaban paisajes 
interiores mutables en el tiempo que se superponían a un entorno arquitectónico continuo, 
homogéneo y regular, pautado por la retícula de pilares y ascensores.  La modesta luz estructu-
ral, además de poderse achacar al realismo técnico del proyecto, podría estar dirigida también 
                                                                  
11 Como ya se indicó en el capítulo correspondiente, a pesar de que la mayoría de plantas y dioramas del proyecto represen-
tan un hábitat libre de arquitecturas permanentes y colonizable mediante sistemas de objetos, sugiriendo un modo de vida 
nómada, y a pesar de que el espíritu provocador de la propuesta está más próximo a esta opción, existen también algunas 
plantas de la propuesta que reflejan “arquitecturas” estables y modos de vida sedentarios. 
F5 - Archizoom Associati: Schema di pianta, 1970 (estudios previos de la No-Stop City) 
F6 - Andrea Branzi, et al.: Agronica, 1995 
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a hacer más aprehensible el espacio mediante una estructura más densa de lo necesario, a 
hacer visible un plano cartesiano abstracto que es, por definición, invisible.  
Resulta llamativo que, desde un punto de vista puramente espacial y compositivo y debido 
especialmente a las retículas de pilares, la única diferencia significativa entre los fondos de 
estos dos proyectos es que el de Agronica carece de techo y es abierto mientras que el contene-
dor de la No-Stop City es convexo, un tema sobre el que volveremos más adelante. Se trata, en 
cualquier caso, de una similitud tan marcada que es difícil pensar que no sea intencionada. De 
hecho, una planta de Agronica que reflejara tanto la densa retícula de soportes que pautan el 
territorio como los elementos del sistema que lo colonizan, estaría muy próxima a esos prime-
ros esquemas de la No-Stop City producidos por Branzi con una máquina de escribir en 1970. 
Parece que con esa retícula de postes de Agronica Branzi quiere, también, conectar ambos 
proyectos al tiempo que establece este recurso como una especie de grado cero para cualquier 
ordenación espacial.  
Aunque estos proyectos plantean disoluciones de la arquitectura distintas, es llamativo que 
ambos compartan una visión del hábitat radicalmente disociada entre fondo y objetos, y que 
estas categorías se presenten en buena medida como esferas autónomas. Es muy significativo 
que en el texto del proyecto se definan estos elementos, incluyendo los que son análogos a 
edificios, como “nuevo ‘mobiliario’ que aloja espacios y funciones”
 12
. En ambos casos lo provi-
sional se ubica sobre el soporte con la máxima ligereza como si, conceptualmente, flotara sobre 
él sin llegar a anclarse y sin que su presencia lo transforme. Una autonomía con la que parece 
sugerirse que estas esferas obedecen a lógicas y  temporalidades  distintas. 
7.3 De la ciudad interior a la exterior: hipertrofia y disper-
sión 
Como ya hemos comentado, una diferencia sustancial entre la No-Stop City y Agronica es 
que mientras la primera es cóncava, la segunda es convexa. Para analizar esta significativa 
evolución es necesario recordar que, si bien existían una serie de aspectos que explican la 
condición interior de la No-Stop City, dicha condición presentaba aspectos paradójicos. Vimos 
cómo el proyecto había incorporado las profecías de Marshall McLuhan sólo parcialmente. Los 
miembros de Archizoom habían formulado en los textos del proyecto el paso a una condición 
urbana difusa, virtualmente omnipresente y desligada de la ciudad física que era coherente con 
sus postulados. Como lo eran la configuración interior de la propuesta como un campo conti-
nuo destinado a acelerar los flujos económicos y de información, el modo de vida nómada que 
el proyecto alienta y la potencial infinitud de la propuesta. Sin embargo, se sigue identificando 
lo urbano con la ciudad física y la dialéctica ciudad-campo no sólo se mantiene sino que, en 
muchos sentidos, se radicaliza mediante su carácter introvertido y una separación  que, cuando 
se hace explícita, se produce de forma tajante. No parece haber transiciones, mediaciones o, 
con la terminología utilizada en Agronica,  hibridación entre ambos mundos. Así pues, en 
relación con el tránsito de una ciudad cóncava a una convexa es necesario recordar que la 
                                                                  
12 BRANZI, Andrea; et al.: “Symbiotic metropolis Agronica”, en: MANZINI, Ezio; SUSANI, Marco (eds.): The Solid Side: The 
search for Consistency in a Changing World, V+K Publishing, Holanda, 1995, p. 110 
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relación entre ciudad y campo que encarna la No-Stop City presentaba aspectos contradictorios 
o, por lo menos, paradójicos.  
La sustancial evolución en la relectura del proyecto que llevaría a cabo Branzi a partir de 
entonces puede entenderse, también, como un intento de superar estas contradicciones. Al 
analizar la relectura, en clave ecológica, que se produce en el artículo Metropoli senza fine de 
1983 vimos cómo Branzi ponía el proyecto como ejemplo de un nuevo tipo de metrópolis que 
disuelve la tradicional oposición entre ciudad y naturaleza al convertirse ella misma en natura-
leza. Una lectura que no se centraba en el contenedor microclimatizado, sino en los objetos y 
artefactos que lo programan y constituirían la ciudad efectiva. Bajo esta óptica el proyecto 
propondría una hibridación entre ciudad y naturaleza no tanto porque la primera se desborde 
en la segunda, o porque se desdibujen lo límites físicos que las separan, sino porque la ciudad 
asume en su seno lógicas y características propias del mundo natural transformándose en una 
especie de ecosistema funcional. Se trataría por lo tanto de una hibridación del interior de la 
ciudad que no se proyecta a su afuera. 
Todo indica que la dificultad para trascender la concavidad urbana y superar la dialéctica 
ciudad-campo deriva de una marcada tendencia a considerar la arquitectura como una cues-
tión principalmente de interiores y el paralelo desinterés por la condición convexa de la propia 
arquitectura y sus derivadas (la forma, las fachadas, la carga representativa…). Una concepción 
que le llevó en The Hot House a recordar  el llamamiento de Adolf Loos a favor de una arquitec-
tura cuya riqueza se expresase en sus interiores, apelación en la que veía “un presagio de las 
ideas detrás de la No-Stop City”.
13
 Un argumento muy similar lo hallamos en el artículo Genius 
Loci (1983), en él se rebaten las tesis defendidas por Norberg Schulz en el libro homónimo. Para 
Branzi un problemas de los planteamientos del arquitecto noruego es que ignoraba que ya se 
estaba en una era “totalmente metropolitana” que excluiría definitivamente tanto el concepto 
de “exterior” como el de “naturaleza”. Y también su empeño en: 
                                                                  
13 BRANZI, Andrea: The Hot House. Italian new wave design, the MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1984, p. 150 
F7 - Archizoom Associati: Diagramma abitativo omogeneo (Città, catena di montaggio del sociale, 1970) 
F8 - Andrea Branzi, et al.: Agronica, 1995 
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ver siempre la arquitectura como un “exterior” escénico, dentro del cual no parece que deba 
vivir nadie salvo un refinado literato o un sensible poeta. Lo que quiero decir es que la aten-
ción de  Norberg Schulz, y la de todo el movimiento posmoderno, está dirigida a resolver 
prioritariamente los problemas de la imagen física del proyecto, ignorando totalmente su 
naturaleza de “interior,” es decir, de lugar vivible e importante culturalmente.14 
Aún así, el proceso que había llevado a la disolución de los edificios, tipologías, sectores y 
espacios urbanos tradicionales en el seno de la No-Stop City tenía ya entonces el potencial de 
disolver la propia ciudad, por poco que las mismas lógicas que habían propiciado este proceso 
se aplicaran con (aún) mayor radicalidad. La pérdida de sentido de conceptos como exterior y 
naturaleza implica necesariamente la pérdida de sentido de la concavidad artificial de la No-
Stop City. A medida que pasan los años y en el discurso de Branzi se afianza la creencia de que 
ciudad y campo representan tan sólo distintos epifenómenos de un mismo sistema, el carácter 
ensimismado de lo urbano y la tajante separación respecto al campo se convierten paulatina-
mente en rasgos del proyecto cada vez menos coherentes con su discurso general. De hecho, 
será precisamente la eliminación de esta dialéctica y la puesta en duda de la concavidad  lo que 
permita a Branzi superar ese impasse al que parecía haber conducido este proyecto y formular 
otros modelos de ciudad sustancialmente distintos, no sólo abiertos sino disueltos en el territo-
rio.  
Parece claro en cualquier caso que la hibridación entre urbano y rural y la apertura que se 
manifiestan en Agronica representan no sólo una plasmación de una visión previamente conso-
lidada en los textos sobre la ecología de lo artificial sino que se basan también en unos princi-
pios que estaban latentes en este proyecto. Las similitudes entre ambas propuestas cobran así 
mayor sentido, pudiendo interpretar Agronica no tanto como un contramodelo sino, más bien 
como un aggiornamento de la No-Stop City, dirigido a superar algunas de las contradicciones del 
proyecto original. Una evolución que extiende a todo el territorio un nuevo tipo de espacio 
urbano difuso e híbrido que ya estaba presente, y de algún modo reprimido, en los interiores del 
proyecto.  
De hecho, la retícula de soportes de Agronica permitiría interpretar esta propuesta  cómo 
una  hipotética planta de cubiertas de la No-Stop City, ese nivel del proyecto que Archizoom 
apenas había esbozado pero que, tal vez premonitoriamente, aparece en uno de los dibujos de 
su primera publicación ocupado por pilares exentos. O como sectores territoriales que consti-
tuyesen un gradiente intermedio entre esta y el campo. El propio Branzi parece sugerir esta 
continuidad en la primera publicación del proyecto donde, aunque no se menciona la  No-Stop 
City, se incluye una de sus plantas a modo de viñeta en la apertura del texto, junto a otras de la 
Broadacre City de F.L. Wright y del Parque de la Villete de Rem Koolhaas. 
Paradójicamente, desde el punto de vista de la plasmación de la nueva condición urbana 
inmaterial descrita por Archizoom, los modelos de urbanización débil parecen cristalizaciones 
más radicales que la propia No-Stop City, a pesar de que la potencia visual de éste proyecto y su 
beligerancia retórica y política podrían hacer pensar lo contrario. O, dicho de otra manera, la 
imagen mucho menos provocadora y radical de Agronica es el resultado de la radicalidad con la 
que se representa una condición que está marcada por fenómenos sustancialmente inmateria-
les e irrepresentables.  
                                                                  
14 BRANZI, Andrea: “Genius loci”, Modo nº 59, mayo, 1983 
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Lo que se mantiene en cualquier caso a lo largo de los años, independientemente de la con-
cavidad o convexidad de estas propuestas y las distintas relaciones entre ciudad y campo que 
encarnan, es la resistencia de Branzi a formular la arquitectura en términos de objeto arqui-
tectónico canónico, es decir, cerrado, acabado, estable y en cuya envolvente se concentra la 
carga representativa y simbólica. La renuncia a la arquitectura así entendida se afirma como un 
invariante fundamental a lo largo de su trayectoria.  
En este sentido las edificaciones de Agronica reflejan esa intención enunciada en sus escritos 
sobre el Nuovo Design de extender al conjunto del territorio las lógicas de un diseño doméstico 
y ambiental renovado, de convertir la metrópolis en ese “jardín de objetos” al que aludía Man-
zini, entendido como el hogar de personas, organismos y artefactos. Es muy significativo que 
las estructuras del proyecto, incluso aquellas más asimilables a la arquitectura, se presenten 
invariablemente como objetos abiertos al paisaje, una permeabilidad en la que hacen hincapié 
las descripciones escritas de las construcciones: “Una serie de infraestructuras, nuevo ‘mobilia-
rio’ que aloja espacios y funciones y que puede prescindir de los buques urbanos, forman 
diafragmas osmóticos para filtrar y hacer habitables sectores del espacio.”
 15
 Si la disolución de 
la arquitectura planteada en la No-Stop City era el resultado de la hipertrofia de la propia arqui-
tectura, es decir, de un “exceso de arquitectura” que implicaba la pérdida de protagonismo de 
sus límites y de su condición de objeto,  la disolución de la arquitectura que se produce en 
Agronica es el resultado de una “ausencia de arquitectura” basada en la conversión del edificio 
en mueble, esto es en un objeto más pequeño, ligero transformable y efímero que el edificio 
tradicional; y también en su condición, al menos conceptualmente, abierta, algo que socava 
ulteriormente su condición de objeto arquitectónico.  
Una apertura que no genera interiores tajantemente delimitados y separados del afuera sino, 
más bien, áreas de mayor intensidad de un gradiente funcional más amplio. Como si el habitar 
y el resto de funciones ya no fueran actividades contenidas por la arquitectura sino condiciones 
de uso que se desbordan difusamente en el territorio extendiendo su influencia más allá de los 
límites de lo construido. Así, la apertura al campo implica, como ya se ha indicado, que éste se 
convierte en algo cuasi artificial, pero también que éste se domestica en el sentido original de 
esta palabra, es decir se convierte en esfera doméstica, en hogar: un proceso paralelo a la 
disolución de la vivienda en los interiores de la No-Stop City. Se produce por lo tanto, en rela-
ción a la disolución de la arquitectura, un doble proceso: por una parte ésta, en tanto edificio, 
desaparece, por la otra su función más primordial, la creación de ámbitos habitables, se extien-
de a la totalidad del territorio. Aunque desde un punto de vista físico se ha pasado a una ciudad 
exterior, desde un punto de vista conceptual la ciudad se sigue entendiendo, paradójicamente, 
como un interior doméstico expandido, difuso y carente de techo, una casa virtual que lo 
coloniza todo.  
En la trayectoria de Archizoom se había verificado un primer proceso de debilitamiento de 
la arquitectura, mediante el paso de la arquitectura brutalista y las megaestructuras a los 
contenedores decorados en clave pop y de estos al contenedor neutro para la Fortezza da basso, 
un primer ejemplo de arquitectura cóncava en el que la forma se generaba de manera automá-
tica y la fachada era un elemento ciego, inexpresivo y superfluo. Mientras en la No-Stop City este 
proceso había culminado en una arquitectura a la vez omnipresente y trivial, un mero fondo 
                                                                  
15 BRANZI, Andrea; et al.: “Symbiotic metropolis Agronica”, en: MANZINI, Ezio; SUSANI, Marco (eds.): The Solid Side: The 
search for Consistency in a Changing World, V+K Publishing, Holanda, 1995, p. 110 
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para una ciudad conformada funcional y simbólicamente por objetos, Agronica lleva un paso 
más allá la residualización de la arquitectura. No es tanto que la arquitectura se haya jibariza-
do, encogiéndose nuevamente para recuperar la escala y características propias del edificio, 
sino que ese fondo cóncavo en el que se había convertido ha desaparecido, como disolviéndose 
en el aire.  
Los artefactos y construcciones que colonizan el territorio agrícola, más que ser la evolución 
del edificio-fondo, con el que no presentan ninguna similitud, pueden leerse como la evolución 
de los muebles que poblaban su interior. La genealogía de los “edificios” de Agronica los conec-
ta así con la rica producción de mobiliario, diseños para interiores y ambientes de Archizoom, 
desde los dream beds a los gazebos, el armadio abitabile o los allestimenti di stanze. A pesar de la 
expresividad y fuerte imagen de estos proyectos juveniles, la conexión es especialmente clara 
con aquellas propuestas que, como los gazebos, se basaban en proponer ámbitos carentes de 
límites claros y función definida. 
El debilitamiento de la arquitectura iniciado treinta años antes, y que se había centrado en 
socavar algunas de las características del edificio canónico occidental, llega así en Agronica a 
sus últimas consecuencias. No se trata ya de que el edificio haya perdido su capacidad repre-
sentativa, o su carácter tipológico, o sus fachadas o su forma, se trata de que simplemente ha 
desaparecido. El lado sólido de la realidad que la investigación en la que se enmarcaba Agroni-
ca aspiraba a investigar estaría constituido en la visión de Branzi por “objetos y territorios”
16
, un 
entorno físico polarizado entre lo micro y lo macro del que ha desaparecido esa escala inter-
media que encarna la arquitectura.  
7.4 Pensiero debole, arquitectura débil  
La ausencia de arquitectura en Agronica es la consecuencia de una la larga trayectoria “con-
tra la arquitectura”, una trayectoria en la que, ya desde sus escritos neoprimitivos de mediados 
de los ochenta, juega un papel decisivo la influencia del pensamiento de Gianni Vattimo.  
Desde entonces el influjo de Vattimo ha sido manifiesto, como demuestra la recurrente utili-
zación del término débil en muchos de sus escritos y en la propia denominación de estos 
modelos urbanos o la posterior propuesta por parte de Branzi de una “modernidad débil y 
difusa”
17
. Hay que aclarar sin embargo que, probablemente por la gran popularidad de la que 
gozaba el pensamiento débil desde su formulación en el libro homónimo de 1983 especialmen-
te en Italia, Branzi lo utiliza de un modo muy genérico dándolo de algún modo por conocido. 
De hecho, a pesar de su temprana incorporación del término débil, rara vez ha entrado a 
interpretar en profundidad sus ideas ni a detallar cómo estas se relaciona con su obra. En un 
breve párrafo del libro Modernità debole e diffusa de 2006, aparece una de las referencias más 
concreta al filósofo:  
                                                                  
16 Este es el título de una exposición de la obra de Branzi que tuvo lugar  en Bruselas y Knokke en el 2000 y en Como en el 
2008. Ver: DE GORGI, Manolo, BORGHI, Roberto (ed.): Andrea Branzi. Oggetti e territori (catálogo exposición), Silvana 
Editoriale, Cinisello Balsamo, Milán, 2008 
17 Esta expresión es el título de un libro de Branzi de 2006, pero empieza a apuntarse mucho antes. En 2002 publica un 
artículo con el título “Per una modernità debole. Il dopo Twin Towers” (en Interni nº 518, enero-febrero 2002). En una larga 
entrevista con Cristina Morozzi poco después de Agronica afirmaba: “Esta es la verdadera segunda modernidad: indetermina-
da, débil, incompleta” (BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions Dis-Voir,París, 1997, p. 37). 
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En los años ochenta, Gianni Vattimo fue el primero en hablar de un pensamiento débil, es 
decir, de un tipo de hermenéutica que se desarrolla sin buscar las grandes síntesis del siglo 
XX, los sistemas unitarios de la política y el diseño típicos de la modernidad clásica. Esta 
labor hermenéutica opera, por el contrario, según modos de conocimiento y transformación 
más incompletos, imperfectos y desarticulados, pero más flexibles y, precisamente por ello, 
capaces de incorporar lo nuevo y de hacer frente con lo inesperado y la complejidad que 
produce.18 
A pesar de que Branzi ha incorporado este concepto a su discurso de un modo difuso, los 
planteamientos de Vattimo revelan paralelismos muy marcados entre ambos y permiten 
interpretar con mayor profundidad los modelos de urbanización. Vimos como una de sus 
aportaciones más significativas fue la propuesta de una concepción del tiempo propiamente 
posmoderna marcada por una especie de inmovilidad ahistórica. La poshistoria descrita por 
Vattimo no es algo congelado e inmutable sino, más bien una condición en la que se alternan el 
cambio y la renovación en el corto plazo con una sustancial inmovilidad en el largo plazo, una 
concepción del tiempo circular en la línea del eterno retorno nietzscheano. Los modelos de 
urbanización débil están muy marcados por una concepción análoga del tiempo. Un aspecto 
importante del interés de Branzi por la agricultura es, precisamente, que ésta obedece a un tipo 
de temporalidad estacional y cíclica que es muy distinta de la que tradicionalmente han encar-
nado la arquitectura y el urbanismo. En una larga entrevista publicada dos años después de 
Agronica afirmaba: 
                                                                  
18 BRANZI, Andrea: Modernità debole e diffusa. Il mondo del progetto all’inizio del XXI secolo, Skira, Milán, 2006, pp. 14-15 
F9 - Andrea Branzi, et al.: 
Agronica, 1995 
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En la tradición clásica, el tiempo (Cronos) era el padre de los dioses que devoraba a sus 
hijos. Así que, para salvar a la arquitectura de las fauces del tiempo, los griegos la colocaron 
en un espacio atemporal: un espacio que nace de la historia, pero no pertenece a ella. El mi-
to ha llegado hasta nosotros, hasta la arquitectura moderna, que emerge de la actualidad 
sólo para huir a un espacio metahistórico. A mí, por el contrario, me interesa introducir la 
variable del tiempo en la arquitectura y considerar lo efímero como un valor positivo. En 
Agronica la forma de la arquitectura es variable e indefinida, en el sentido de que es el pro-
ducto de un sistema abierto que no describe un edificio sino un espacio relacional, circuns-
tancial y mutable, integrado con otras lógicas, como las de la agricultura. 19 
Según este planteamiento, mientras que el resultado de la “historicidad” moderna y su con-
cepción del tiempo dirigido y lineal habrían sido edificios que, de algún modo, congelan el 
tiempo y se ubican “al margen de la historia”, el resultado de la concepción circular del tiempo 
propia de la posmodernidad (y de la agricultura) han de ser edificios que reflejen el paso del 
tiempo. Sin embargo, y según las concepciones de Vattimo, por la misma condición de poshis-
toricidad del tiempo posmoderno, estos edificios también se ubican “al margen de la historia” 
en ese espacio metahistórico en el que Branzi ubica la arquitectura moderna, aunque lo hacen 
de forma distinta: en lugar de congelar el tiempo reflejan una mutabilidad presente que, care-
ciendo de proyecto y de horizonte, carece de sentido histórico. En cualquier caso, el tiempo 
circular descrito por Vattimo está muy presente en los modelos de urbanización débil y se 
manifiesta en distintos ciclos que se solapan: el de las estaciones, el de obsolescencia de los 
objetos de consumo, el de renovación del propio mercado, el de reprogramación de los conte-
nedores funcionales… Lo interesante es que en esta dispersión de temporalidades parciales y 
cíclicas el gran ausente es el tiempo histórico, ese tiempo unitario y teleológico propio de la 
modernidad y otros metarrelatos.  
En el discurso de Branzi esta concepción es, de hecho, coherente con un marco general que 
ya desde los ochenta está claramente configurado por dos polos que, utilizando la terminología 
del propio Branzi,
20
 podríamos definir como “caliente” y “frío”: el primero sería la inestabilidad 
aparente que afecta al corto plazo pero también a la pequeña escala, a lo particular, el segundo 
sería la estabilidad de fondo que afecta al largo plazo pero también a la gran escala, a lo general. 
Como ocurre con el tiempo circular, estos polos no representan fenómenos distintos, sino más 
bien, distintos epifenómenos de un fenómeno unitario o representaciones de éste con distinto 
grado de abstracción y “escala”. 
Dentro de este marco general, la intención de Branzi parece consistir en extraer la arquitec-
tura de la estabilidad que rige lo macro y transferirla a la inestabilidad de lo micro. Así, volvien-
do a los escritos previos de Branzi, podríamos afirmar que los modelos de urbanización débil 
reflejan el intento de imaginar una “metrópolis fría” compuesta de casas (y objetos) “calientes”. 
Las construcciones pasarían así a representar también un epifenómeno de la permanente 
renovación del sistema, una renovación que se presenta como análoga de la que marca la esfera 
natural. Este cambio de estatuto de la arquitectura, que iría de la trascendencia a la contingen-
cia, explica en buena medida la disolución de las fronteras con el diseño.  
                                                                  
19 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions 
Dis-Voir,París, 1997, p. 78 
20 Me refiero aquí a expresiones como “la casa caliente” o la “metrópoli fría”  
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Así pues en Vattimo y en Branzi  la renovación compulsiva en el corto plazo es el modo en el 
que se encarna la inmutabilidad del largo plazo. La descripción de esa estabilidad general, que 
sería el reflejo de un sistema que carece de más horizonte que su propia reproducción, es 
recurrente en el discurso de Branzi. En la misma entrevista del año 97 afirmaba, en relación al 
colapso de todo un sistema de certezas que se habría producido en los años del radical: 
 El error que muchos cometieron entonces, incluidos nosotros, fue creer que se trataba de un 
período de transición, que en poco tiempo se formaría un nuevo sistema de valores y 
certezas. Hoy, treinta años después, podemos decir que un nuevo sistema nunca se ha 
formado ni se formará. En ese momento entramos en una época en la que la única 
verdadera certeza es la permanente incertidumbre, el único hecho seguro es la 
inseguridad.21 
Un reflejo de esta situación estable y permanente de cambio continuo sería para Branzi el 
paso de las vanguardias históricas, propias de la modernidad clásica, a lo que él denomina 
                                                                  
21 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions 
Dis-Voir,París, 1997, p. 37 
F10 - Andrea Branzi, et al.: Abaco degli elementi del sistema, Agronica, 1995 
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“vanguardias permanentes” que están dirigidas a asegurar la reforma continua del sistema, un 
proceso descrito como algo “interno” al propio sistema
22
. El papel de estas vanguardias sería, 
por lo tanto la estabilización “reflexiva” de un sistema cerrado y sin alternativas.  
Vimos también como el pensamiento débil, tal y como lo formula Vattimo, surge de la com-
prensión de la posmodernidad como una condición marcada no sólo por la poshistoria sino 
también, por la posmetafísica. El debilitamiento del ser descrito por Vattimo se apoya en una 
interpretación explícitamente positiva del pensamiento de Nietzsche y Heidegger, pensadores 
que a menudo han sido interpretados en sentido contrario, como notarios de un cierto desam-
paro existencial. Para Vattimo el nihilismo es un horizonte ineludible y el individuo posmoder-
no es aquel que asume plenamente la condición débil del ser y del pensar: “Hoy no estamos 
intranquilos porque seamos nihilistas, sino más bien, porque todavía somos demasiado poco 
nihilistas, porque no sabemos vivir hasta el final la experiencia de la disolución del ser”.
23
 
La interpretación en clave positiva de las situaciones de crisis e incertidumbre es también 
muy clara en Branzi. En sus reflexiones sobre una debilidad de la arquitectura que la lleva, de 
hecho, a desaparecer tal y como la conocemos, es llamativa la absoluta ausencia de drama, de 
nostalgia: 
Si hay algo históricamente nuevo hoy en día, consiste en el hecho de que este período de 
transición no es temporal, y que nuestra única certeza es nuestra estable incertidumbre. Y 
esto no es una tragedia, sino un extraordinario golpe de suerte, a partir del cual podemos 
inaugurar un nuevo periodo cultural de gran libertad y riqueza. No sólo en el próximo siglo, 
sino ya hoy en día, estas nuevas condiciones nos ofrecen oportunidades preciosas.24 
En ambos casos parece que pueda hablarse de un cierto “nihilismo positivo” que se manifies-
ta con claridad en su valoración de las consecuencias sociales de esta situación. Mientras que 
Lyotard se limitaba a constatar una nueva condición fruto de la informatización, la expansión 
de los mass-media y la globalización, sin valorar dicha situación de forma explícita, Vattimo 
detecta en estos procesos un potencial liberador y su valoración es, al menos durante los años 
80 y 90, claramente favorable. 
Los planteamientos que Vattimo defiende en Posmodernidad: ¿Una sociedad transparente? 
son especialmente representativos del Vattimo más optimista y esperanzado, aquel cuyos 
planteamientos son más cercanos a los del arquitecto. Partiendo de la constatación de que la 
posmodernidad está indisolublemente ligada a la expansión mundial de los medios de comuni-
cación
25
 y que este proceso ha generado una sociedad más compleja, incluso más caótica, 
defiende la tesis de que es precisamente en este "caos" donde residen nuestras esperanzas de 
emancipación. Para Vattimo, debido a la propia lógica del mercado de la comunicación, se 
habría dado: “una explosión y multiplicación general de Weltanschauungen, de concepciones 
                                                                  
22 El proyecto se convierte así en uno de los instrumentos de este reformismo permanente, de esta capacidad de autorevisión 
que las grandes sociedades industriales maduras deben ser capaces de efectuar ahora que ya no existen espacios y modelos 
alternativos de los que extraer elementos externos de reformismo. BRANZI, Andrea: “Dalle avanguardie storiche alle avan-
guardie permanenti”, Domus nº 783, junio 1996 
23 VATTIMO, Gianni: Filosofia al presente, Garzanti, Milán, 1990, p. 26 
24 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions 
Dis-Voir,París, 1997, p. 81 
25 … yo sostengo que el término posmoderno sigue teniendo un sentido, y que este sentido está ligado al hecho de que la 
sociedad en que vivimos es una sociedad de la comunicación generalizada, la sociedad de los medios de comunicación ("mass 
media"). VATTIMO, Gianni: “Posmodernidad: ¿Una sociedad transparente?”, en: VATTIMO, Gianni et al.: En Torno a la 
Posmodernidad, Anthropos, Barcelona, 1990, p.9 
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del mundo”.
26 Al desaparecer la idea de una racionalidad central (de una historia universal, de 
un único sistema de valores y creencias) el mundo de las comunicaciones provoca un estallido 
de racionalidades locales y el afianzamiento de colectivos y minorías étnicas, sexuales, religio-
sas, culturales o estéticas que adquieren voz y “dejan de ser finalmente acallados y reprimidos 
por la idea de que sólo existe una forma de humanidad verdadera digna de realizarse, con 
menoscabo de todas las peculiaridades, de todas las individualidades limitadas, efímeras, 
contingentes”.
27
 
Pero el potencial liberador de la explosión de las diferencias, de lo que Vattimo denomina  
"dialectos”, no reside tanto en el hecho de que estos colectivos tengan una posibilidad más 
completa de reconocerse y ser reconocidos, en términos todavía metafísicos, tal y como son 
“verdaderamente”, sino en la autoconciencia de “desarraigo” que acompaña a esta identifica-
ción: “Si profeso mi sistema de valores -religiosos, estéticos, políticos, étnicos- en este mundo 
de culturas plurales, tendré también una conciencia aguda de la historicidad, contingencia, 
limitación de todos estos sistemas, comenzando por el mío“.
28
 
Estos planteamientos  son muy cercanos a las ideas expresadas por Branzi en sus escritos 
neoprimitivos, en los que la descripción de una sociedad retribalizada marcada por la prolifera-
ción de subculturas e identidades parece valorarse como una posibilidad para una coexistencia 
                                                                  
26 Ibídem, p.13 
27 Ibídem, p.17 
28 Ibídem, pp.17-18 
F11 - Andrea Branzi, et al.: 
Agronica, 1995 
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más plena y armónica entre personas, naturaleza y objetos.  Una aceptación de la fragmenta-
ción posmoderna que atraviesa desde los ochenta toda la obra de un Andrea Branzi que parece 
compartir con Vattimo el convencimiento de que este desarraigo es una condición liberadora. 
La gran afinidad entre el discurso de ambos parece derivar de motivaciones que son idénticas: 
si Vattimo aspiraba a detectar la “chance positiva” en esta nueva condición posmoderna, 
Branzi busca desde mediados de los 80 un marco de referencias que permita tomar las “deci-
siones fundamentales”
 29
 en un sistema para el que no parece existir alternativa y que carece de 
destino y de sentido, en una “modernidad sin ilustración”.
30
 
En una conversación con Stefano Boeri, Branzi sintetiza en un párrafo muchos de los temas 
que estamos comentando para conectarlos con el propio debilitamiento de la arquitectura y la 
ciudad:  
… el proyecto ha entrado en un largo período de experimentación e investigación sin fin y 
sin un fin, que opera, por lo tanto, a través de un proceso continuo de actualización con res-
pecto a las disposiciones culturales y sociales más amplias, sin pensar ya en jugar un papel 
en la recomposición civil de la escena urbana, y sin proponerse ya como metáfora de la his-
toria de los distintos lugares. Por lo tanto, ciudad sin arquitectura y arquitectura sin ciudad. 
Respecto al grave retraso histórico de la arquitectura moderna, me parece que esta situa-
ción permite vivir hasta el fondo esa crisis epistemológica que la arquitectura moderna ha 
evitado siempre.31 
Lo que se afirma con claridad en los modelos de urbanización débil es un estatuto de la ar-
quitectura perfectamente intercambiable con el estatuto del ser en Vattimo: ambos son transi-
torios, frágiles, inestables. Podría de hecho afirmarse que, cuando Branzi habla de fundamentos 
epistemológicos de la arquitectura y la ciudad, se está refiriendo en realidad a los fundamentos 
ontológicos, porque se refiere a una arquitectura y una ciudad que han dejado de serlo para 
pasar a convertirse en otra cosa. El “diseño territorial” que propone, entendido como una 
arquitectura y un urbanismo ontológicamente atenuados, secularizados, es a estas disciplinas 
lo que el “ser débil” es al ser fuerte, metafísico, en el discurso de Vattimo. Si Branzi sostiene que 
la arquitectura se ha disuelto no es tanto porque esta actividad ya no tenga sentido ni porque 
ya no sea necesaria sino, más bien, porque carece de sentido tal y como se ha manifestado 
previamente, porque ha perdido sus rasgos característicos, su especificidad, su autonomía, su 
pureza, en suma: su identidad. Y porque debería pasar a englobarse en un diseño cuyos límites 
se desdibujan, que es híbrido. 
No es casual que la pérdida de identidad de la disciplina se manifieste con mayor claridad en 
aquellas manifestaciones que han tenido tradicionalmente un carácter más fuerte y definitorio: 
la forma arquitectónica y la forma urbana. Así, este debilitamiento disciplinar es especialmente 
marcado en la renuncia a definir las construcciones como estructuras cerradas, definidas, 
formales, pero también en el rechazo visceral a la planificación urbanística que opera en el 
terreno formal a favor de un urbanismo basado, más bien, en la pura formulación de principios 
                                                                  
29 BRANZI, Andrea: “Tre teoremi per un’ecologia del mondo artificiale”, en: La Quarta Metropoli: Design e Cultura Ambienta-
le, Domus Academy, Milán, 1990, pp. 20-21 
30 BRANZI, Andrea: “We Are the Primitives”, en: MARGOLIN, Victor (ed.): Design Discourse: History, Theory, Criticism, The 
University of Chicago Press, Chicago, 1989, p. 37 (ed. original: “I primitivi siamo noi”, Modo, n° 80, junio1985) 
31 BRANZI, Andrea; BOERI, Stefano: “Sui sistemi non deterministici”, Lotus International n° 107, 2000, p. 124 
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generales o, en el mejor de los casos, de reglas de agregación y crecimiento como veremos en el 
proyecto de Eindhoven. 
Un aspecto esencial del debilitamiento ontológico de la arquitectura es que pone en duda no 
sólo la especificidad y la autonomía de la disciplina sino la centralidad que tradicionalmente ha 
tenido en la configuración física, representativa y simbólica del entorno humano. A finales de 
los ochenta, Ignasi de Solà-Morales especulaba sobre cómo habría de ser una arquitectura que 
reflejase el pensamiento débil. En su opinión una arquitectura así sería siempre decorativa: 
 En su significado más común, aquel que divulgan las revistas de decoración, el que se usa 
cotidianamente, lo decorativo es lo inesencial. Es aquello que se presenta no como una sus-
tancia, sino como un accidente. Un complemento que permite incluso una lectura, a la ma-
nera de Walter Benjamin, no atenta sino distraída y que por tanto se nos ofrece como algo 
que realza, enriquece, hace soportable la realidad, sin la pretensión de imponerse, de ser 
central, de exigir el acatamiento que la totalidad demanda. Decoración por tanto, o condi-
ción decorativa del arte y de la arquitectura contemporáneas, no en el sentido de la vulgari-
dad, de la trivialidad, de la repetición de estereotipos establecidos, sino como discreto re-
pliegue a una función si se quiere secundaria, a una función que sobrevuela el hipotético 
fondo de las cosas.32 
Esta descripción de una hipotética arquitectura débil encaja, seguramente no por casuali-
dad, con varios aspectos de las propuestas de Branzi. Ante todo,  recuerda la polarización entre 
figura y fondo que ya hemos comentado y en la cual, tanto el conjunto de muebles de la No-Stop 
                                                                  
32 SOLÀ-MORALES, Ignasi de: “Arquitectura débil”, en: Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea, GG, 
Barcelona, 1995, p. 79  (ed. original en: Quaderns d'arquitectura i urbanisme nº 175, 1987) 
F12 - Andrea Branzi, et al.: Agronica, 1995 
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City como las construcciones ligeras de Agronica son análogos a esa posible arquitectura débil 
que es más accidente que sustancia y enriquece la realidad sin imponerse, sobrevolando “el 
hipotético fondo de las cosas”. Además el repliegue a un papel subordinado, accesorio, descrito 
por Solà-Morales refleja muy bien la pérdida de protagonismo y centralidad de la arquitectura 
que se apuntaba con claridad en la No-Stop City y que atraviesa la obra de Branzi desde enton-
ces.  
El paso de un concepto de verdad absoluto a un concepto de verdad hermenéutica, es decir, 
interpretativa, parcial, provisional, expuesto por Vattimo está también muy presente en el 
discurso con el que Branzi apoya sus modelos de urbanización. Si se asume que no existe una 
verdad absoluta, se asume el fin de la lógica bivalente de raíz aristotélica según la cual una 
proposición sólo puede ser verdadera o falsa: “… la crisis de la modernidad clásica también ha 
significado la crisis de la lógica dual sobre la que se ha basado todo el pensamiento occidental: 
todo o nada, bueno o malo, blanco o negro. Entendí que este profundo cambio en la lógica 
pondría eventualmente la cultura del proyecto patas arriba.”
 33
 Lo que late en esta afirmación, 
más allá de la superación de la mentalidad  moderna, es un rechazo más general de los princi-
pios de la lógica clásica que implica la valoración de las categorías intermedias, y también de 
las identidades difusas, híbridas. La descripción de Agronica como metrópolis simbiótica hace, 
desde luego, referencia a la hibridación entre ciudad y campo pero refleja una comprensión 
más general del hecho urbano como una realidad híbrida compuesta por muy distintos fenó-
menos y lógicas. Fruto del rechazo de la lógica clásica, Branzi se ha interesado por lo que se ha 
denominado lógica difusa o borrosa, es decir, una lógica plurivalente que acepta los términos 
medios y distintos grados de “verdad” 
34
 y, más en general, por aquellas concepciones alternati-
vas a las de la ciencia clásica. 
Sin embargo, una mirada más amplia a la trayectoria de ambos revela que la relación de 
Branzi con Vattimo no es tan unívoca y va más allá de la pura incorporación de sus ideas. 
Parece más bien que el primero ve en el segundo la confirmación de temas e ideas que, de una 
u otra manera, estaban presentes en su obra previamente. De hecho, la interpretación positiva 
de las situaciones de crisis y la creencia de que implican un potencial liberador que debe apro-
vecharse ha sido una constante en su obra y aparece ya con claridad en las Radical Notes35. Que 
Branzi ya era en muchos sentidos “posmoderno” antes de Lyotard no es, por otra parte, sor-
prendente pues una de las características de la posmodernidad indicadas por Vattimo de forma 
más clara (y más convincente), es que en muchos aspectos sus conceptos clave llevaban casi un 
siglo en el aire.  De hecho, muchos de los pensadores que según Vattimo avanzaron, de una u 
otra manera,  la posmodernidad formaban parte de las influencias del grupo Archizoom, ya sea 
de forma directa (McLuhan) o indirecta, filtrados por Tafuri y otros intelectuales marxistas 
(Benjamin o los pensadores de la teoría crítica).  
                                                                  
33 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions 
Dis-Voir,París, 1997, p. 43 
34 Dos años después de Agronica publicaba un artículo sobre este tema en Domus que sería incluido más tarde, con algunos 
cambios, en su libro Modernità Debole e Diffusa. Ver: BRANZI, Andrea: “Il sopravvento della logica fuzzy”, Domus nº 800, 
enero 1998 
35 Ya vimos como, en su enfrentamiento con la tendenza, sostenía que: … la crisis de la arquitectura no se resuelve eligiendo 
entre dos cualidades formales diferentes, sino explorando hasta el final esta crisis, hasta descubrir sus raíces en los mutantes 
mecanismos de producción de la cultura y en el fin del rol cultural de la ciudad, convertida en estructura de servicios y ya no 
estructura de "representación" de la sociedad, y la transferencia de "identidad urbana" a los nuevos medios. BRANZI, Andrea: 
“Apollo e Dioniso a Gallarate”, en: Moderno, Postmoderno, Millenario. Scritti teorici 1972-1980, Gruppo Editoriale Forma, 
Turín, 1980, p. 49 (ed. original: Casabella n° 395, noviembre 1974) 
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Además, cuando hablamos de los muchos paralelismos entre arquitecto y filósofo conviene 
aclarar que nos referimos a un cierto Vattimo: el que durante los años 80 y 90 defiende una 
valoración positiva y esperanzada del panorama “babélico” propio de la posmodernidad y la 
globalización.
36
 En realidad, a partir del cambio de siglo, el filósofo ha adoptado un enfoque 
cada vez más inconformista y contestatario y una actitud de creciente y radical antagonismo 
respecto al status quo neoliberal, la globalización y sus consecuencias sociales.37 Un giro que no 
parece haber influido en el discurso de Branzi. Cuando se refiere a él en el libro Modernità 
debole e diffusa del año 2006 es evidente que está hablando del Vattimo “integrado” de los 80 y 
90 y no del “apocalíptico” de los 2000. 
7.5 El Master Plan para el Strijp Philips de Eindhoven. 2000 
En el año 2000 Branzi desarrollaría un proyecto que puede entenderse como una aplicación 
concreta de Agronica: el Master Plan para el Strijp Philips, en la localidad holandesa de Eind-
hoven.  Significativamente, las referencias a la conexión con la No-Stop City son mucho más 
abundantes y explícitas  en la publicación de este proyecto de lo que habían sido en Agronica. El 
artículo se abre con una gran foto, a página completa y en negativo, del diorama exterior de 
este proyecto rodeado de espejos, aquel en el que este aparece como una serie de grandes 
                                                                  
36 Esta es seguramente la etapa más conocida del filósofo fuera de Italia y la que suele identificarse habitualmente con el 
pensamiento débil. Nos referimos al período en el que escribe obras como Al di là del soggetto (1981), Il pensiero debole 
(1983), La fine della modernità (1985), La società transparente (1989) o  Filosofia al presente (1990) si bien posteriormente 
ha seguido defendiendo los fundamentos del pensamiento débil e intentando adaptarlos a su cambio de discurso 
37 De hecho, su trayectoria ha sido desde entonces la opuesta a la recorrida por Branzi desde los setenta, tanto por una 
implicación cada vez más activa en la política que le ha llevado a militar en varios partidos y  ser eurodiputado en dos 
ocasiones, como por una evolución ideológica que le ha llevado en los últimos años hasta una posición abiertamente 
marxista,37 y a integrarse, en 2004, en el PdCI (Partido de los comunistas italianos). Una evolución que se refleja en libros 
como Ecce comu (2007) o Comunismo hermenéutico (2012). 
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prismas posados en el paisaje, acompañada de uno de los fotomontajes exteriores. Se trata de 
dos de las imágenes de la propuesta de Archizoom en las que la presencia del exterior y el verde 
es más manifiesta y que más claramente contradicen su potencial infinitud al presentarla como 
una serie de edificios aislados en el paisaje. La elección de estas representaciones “convexas” de 
la No-Stop City permite establecer más claramente una conexión con los modelos de urbaniza-
ción débil que si se hubiese optado por alguna de las muchas representaciones de sus interiores 
o por aquellas plantas en las que tan sólo el mar o las montañas limitan su expansión. Además, 
otras cinco plantas del proyecto y una de sus imágenes interiores aparecen en las primeras 
páginas. Una continuidad que se subraya en el texto al presentar el proyecto como una conti-
nuación de una “línea de investigación” iniciada con la No-Stop City.38 
La descripción de los modelos de urbanización débil es muy similar a la de Agronica,39 pero 
un aspecto en el que se hace especial hincapié es la importancia que se atribuye a la pequeña 
escala, al mundo de los objetos: 
Un tiempo objetual sucede, por lo tanto, al tiempo de los grandes símbolos urbanos. Una es-
pecie de difusión horizontal de los procesos constructivos que se corresponde a la lógica de 
una civilización sin catedrales. Las nuevas fronteras del diseño se mueven hoy en la direc-
ción de la extensión del sistema de objetos a la escala del territorio metropolitano. Una di-
rección teórica y proyectual que hoy ve la ciudad como un sistema de microestructuras de 
servicios y relaciones, que sólo en una mínima parte se puede atribuir a la arquitectura tra-
dicional y en gran parte son competencia de actitudes proyectuales difusas, débiles...40 
El paso de la arquitectura y la ciudad tradicionales a estos nuevos modelos urbanos que di-
suelven estas categorías se hace así recaer, principalmente, en la idea de que todo ha devenido 
objeto, artefacto. Es precisamente el párrafo en el que se alude a esta condición, titulado “el 
sistema objetual”, en el que se establece la conexión con la No-Stop City y Agronica que hemos 
reproducido. Tal y como lo presenta Branzi, lo que comparten estos proyectos con Eindhoven 
es una urbanidad basada en lo objetual.  
El proyecto puede verse como una versión de Agronica que ocuparía una posición más urba-
na en el gradiente de hibridación ciudad campo y mantiene en lo esencial las características 
que ya hemos comentado. Una diferencia importante, sin embargo, es que los planteamientos 
de Branzi en relación a la economía y política son mucho más explícitos y claros, algo debido, 
probablemente a que el paso de un modelo genérico a una propuesta concreta para un lugar y 
unas necesidades específicas implicaba necesariamente unos objetivos más claros y una decla-
ración de intenciones más explícita.  
El departamento de diseño de Philips que había colaborado con la Domus Academy en la 
investigación de Agronica, había llevado a cabo en colaboración con el Ayuntamiento de Eind-
hoven un taller sobre el futuro de la ciudad. La iniciativa había surgido a raíz de los planes para 
                                                                  
38 Esta línea de investigación […] tiene su origen en los primeros sistemas de redes internos de la No-Stop City (1969-1972) de 
Archizoom Associati y en la experiencia de Agronica de la Domus Academy para Philips (1994) que experimenta la idea de una 
arquitectura transformada en libre disponibilidad de componentes constructivos muebles, dispersos en un parque agrícola 
semiurbanizado. BRANZI, Andrea: “Prime note per un Master-Plan”, Lotus International n° 107, 2000, p.112 
39 Los modelos de urbanización débil darían paso a una …larga estación de experimentación y reformismo. Una experimenta-
ción que introduce el concepto de reversibilidad de los programas funcionales, de inexpresividad de las construcciones, de 
ausencia de significado global de la forma urbana, de integración entre ambiente proyectado y ambiente natural, de separa-
ción entre tipología y función. Ibídem, pp.111-12 
40 Ibídem, p.112 
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deslocalizar algunos centros de producción de la multinacional holandesa que era el principal 
motor económico local y la consiguiente necesidad de repensar estratégicamente el futuro de 
la ciudad. Tras unas fases preliminares, la investigación se centró en tres proyectos urbanos 
uno de los cuales, el Strijp Philips, fue encomendada a Andrea Branzi (con Ernesto Bartolini y 
Lapo Lani).  
Este último era un sector de 982.000 m
2
 al noroeste del centro urbano que estaba ocupado 
por varias instalaciones industriales que Philips preveía desmantelar progresivamente. La idea 
de la propuesta de Branzi era convertir el área en una cuña verde que enlazara la ciudad con un 
exterior predominantemente agrícola y conectar las zonas adyacentes de la ciudad que el uso 
industrial había mantenido separadas. El proyecto se plantea como un “parque agrícola atrave-
sable” que mantenga e intensifique el carácter difusamente urbano de la zona, marcado por 
edificios industriales exentos rodeados de zonas verdes. Para asegurar la máxima permeabili-
dad se hace hincapié en un aspecto que estaba ausente casi por completo en Agronica: la 
movilidad. En lugar de proponer una vialidad convencional, se idea un “pattern” en el que se 
segregan los distintos tipos de tráfico previstos para la zona (peatonal, de bicicletas y tranvía) 
lo que da lugar a un denso trazado de vías que se entrecruzan a modo de “tartán” sobre el 
prado del parque. El tráfico rodado se interrumpe en el perímetro de la zona de actuación. 
En relación a los usos y tipologías propuestos y a la normativa que los regularía, se hace hin-
capié en la necesidad de considerar el área como una zona experimental en la que pudieran 
“implementarse actividades que requieren volúmenes que cambian a lo largo del tiempo, con 
usos que no están definidos normativamente y que pueden gestionarse siguiendo criterios 
variables en el tiempo y las estaciones, como ocurre con la agricultura, según los cambios de la 
demanda y las oportunidades de la oferta.”
41
 Un paradigma fundamental de este proyecto es la 
indeterminación, de hecho el proyecto se publicó en Lotus bajo el título “El urbanismo de la 
                                                                  
41 Ibídem, p.112 
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indeterminación” junto a una conversación con Stefano Boeri, titulada “sobre los sistemas no-
deterministas”, y esta palabra y otros sinónimos como incertidumbre aparecen repetidamente 
en el texto de ambos. 
Se plantea así un urbanismo no sólo abierto y evolutivo, sino dictado por el mercado a cuyas 
necesidades se adaptaría de forma automática. Como ocurría en la No-Stop City que aspiraba a 
acelerar el ciclo producción–consumo, la motivación declarada de este Master Plan es la mini-
mización de los obstáculos y limitaciones normativas que frenan la apropiación y puesta en 
valor del territorio. La diferencia es que en Eindhoven, a diferencia de la No-Stop City, la maxi-
mización de las capacidades productivas del territorio y la optimización del ciclo económico ya 
no persiguen “hacer enloquecer el cerebro del sistema”, sino propiciar los procesos de renova-
ción y autorregulación propios de la economía posfordista y que aseguran su supervivencia. De 
hecho, el objetivo de la propuesta sería dotar a Eindhoven de un “territorio para la new econo-
my”, una zona que pudiera ser “propuesta al mercado europeo como un territorio protegido 
predispuesto para las nuevas empresas características de la economía posindustrial, esto es 
para aquellas iniciativas empresariales que se desarrollan de forma atomizada, ligadas a la 
creatividad tecnológica, artística y proyectual de masas.”
 42
 Se pasa así de un urbanismo que 
diseña ciudades mediante su definición funcional, formal y legal, a un diseño territorial que 
define marcos lo más abiertos posibles. La ausencia de limitaciones normativas permitiría 
superar “el problema de la forma general de la intervención y de la zonificación de las distintas 
funciones urbanas internas.”
 43
 
Basándose en estos principios, junto algunos de los edificios industriales considerados apro-
vechables se disponen una serie de “capas especializadas y autónomas” sobre el plano del 
parque y el tartán de comunicaciones: un contenedor sobre pilotis a lo largo de la línea férrea 
que forma un eje de servicios, un sistema disperso de aerogeneradores y las nuevas edificacio-
nes que acogerían, en consonancia con el urbanismo “abierto” propugnado, oficinas, viviendas 
o cualquier otro uso que la evolución del sector indicase en el futuro. Las nuevas construccio-
nes se ejecutarían mediante un “sistema difuso de prefabricación ligera, fácilmente transfor-
mable y desmontable, adecuada a programas funcionales reversibles según la filosofía carac-
terística de los modelos de urbanización débil.”
44
 El tipo de construcción dominante, denomi-
nados “pabellones”, son unos edificios de una o dos plantas que alojarían indistintamente 
vivienda, comercio, investigación y trabajo y que están compuestos a partir de un módulo base 
de planta cuadrada. Una serie de esquemas muestran distintas posibilidades de agregación de 
dicho módulo y otros muestran como los sectores libres del tartán serían ocupados por estos 
pabellones con una densidad variable a lo largo del tiempo así como distintas fases de desarro-
llo del conjunto de la operación.   
Como es habitual en la obra de Branzi, la representación más elaborada y atractiva de la 
propuesta es una gran maqueta rodeada de espejos. En este caso, ello ocasiona que se trate de 
una representación más conceptual que literal de la propuesta al representar como infinito un 
territorio que no lo es. Llaman la atención una gran montaña rusa, que estaría ubicada a lo 
largo del recorrido ferroviario, y una noria. La propuesta se conecta así con el fin de carrera de 
Branzi, ese Luna Parc en Prato atravesado por una montaña rusa. Los edificios se representan 
                                                                  
42 Ibídem, p.112 
43 Ibídem, p.112 
44 Ibídem, p.114 
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con un alto nivel de abstracción y apenas guardan parecido con los pabellones compuestos por 
módulos cuadrados descritos en la documentación gráfica. En lugar de eso se representan de 
forma muy esquemática como una serie de cubiertas rectangulares de proporciones y dimen-
siones  y colores variables flotando sobre el terreno, es decir como volúmenes abiertos. 
Es muy significativo que los únicos elementos construidos cuya función es claramente reco-
nocible en la maqueta sean la montaña rusa, la noria y los aerogeneradores, es decir aquellos 
que no son arquitectónicos. La especificidad y expresividad funcional de estos elementos 
contrasta con la evanescente imagen de los distintos edificios que no ofrecen ningún indicio 
sobre los usos que alojarían. Su imagen recuerda a la de circuitos integrados posados sobre una 
placa base, una similitud que tal vez no sea casual: como ocurre con los componentes electró-
nicos se trata de objetos cuya imagen es opaca en términos funcionales y que, de hecho, pue-
den ser programados para llevar a cabo cualquier tarea.  
7.6 Naturaleza, posmodernidad y capitalismo 
El modelo para Eindhoven es un ejemplo especialmente esclarecedor de la evolución del 
marco ideológico de Branzi. La intención de poner el territorio al servicio de la nueva economía 
va de la mano de una descripción de la situación contemporánea que no sólo está en línea con 
la posmodernidad de Lyotard y Vattimo sino con la pospolítica que, para muchos críticos de 
estos filósofos, la acompaña inevitablemente. Para Branzi nos hallaríamos en un mundo mar-
cado por el paso de los paradigmas fuertes y definitivos, propios de la modernidad clásica y la 
tecnología mecánica, a los paradigmas débiles y provisionales que son propios de la tecnología 
electrónica y biológica. Una debilidad y una incertidumbre que lo impregnan todo: 
Incierta es la nueva moral que ya no está obligada a elegir entre los polos fijos del bien y el 
mal sino dispuesta a indagar procesos de autorregulación espontánea. Débil es la actual 
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política que no se ocupa de los programas de búsqueda de soluciones definitivas, una políti-
ca más flexible en relación a los procesos de reformismo permanente, a la búsqueda perma-
nente de modelos de desarrollo reversibles. 45  
En el texto Branzi introduce un término, “imprenditorialità di massa”  (empresariado de ma-
sas) que utilizará posteriormente con frecuencia. Se trataría de un fenómeno que sería carac-
terístico de la nueva economía y que diluye las estratificaciones laborales y sociales habituales. 
El ciudadano tipo que habitaría los modelos de urbanización débiles sería así un sujeto creativo 
capaz de inventar y gestionar su propio trabajo, un  híbrido de empresario y trabajador. Mien-
tras en la versión de la Carta de Munich, publicada en La Quarta Metropoli en 1990, Branzi 
expresaba sus dudas sobre las limitaciones éticas de un diseño que se limitase a resolver los 
problemas de crecimiento de la industria, lo que se desprende de los textos de Agronica y, 
especialmente, de Eindhoven es una aceptación más optimista que resignada del modelo 
económico y sus consecuencias sociales. Una visión esperanzada que se refleja en una descrip-
ción marcadamente acrítica de las nuevas condiciones;  
La nueva economía nos entrega un mundo movido por microsistemas difusos, por la inter-
acción incontrolable de masas de operadores en red que actúan en territorios libres de fron-
teras y libres de proyecto, ni local ni general. Ellos definen el régimen completamente des-
dramatizado, continuamente reversible y reformable del capitalismo posindustrial. Una 
democracia difusa y débil, ya sin ‘demos’ y también sin ‘kratós’, que se corresponde a esta 
nueva época de experimentación permanente y de incerteza estable, continuamente dedi-
cada a buscar equilibrios provisionales con tal de evitar soluciones definitivas. 46 
En cualquier caso el proyecto parece seguir uno de los objetivos apuntados en el texto de 
Agronica para los modelos de urbanización débil: reflejar la gran complejidad y densidad fun-
cionales de la metrópolis actual sin los condicionantes impuestos por las herencias construidas 
de los tejidos urbanos consolidados, una intención que suponía la continuación de ese Sichtbar 
machen al que apuntaba la No-Stop City. El resultado de esta operación no serían estructuras 
fuertes y reconocibles sino algo muy parecido a las metrópolis informales del tercer mundo, lo 
que Branzi ha denominado “favelas de alta tecnología”.  
De hecho, el aparato constructivo ligero, evolutivo y permeable que coloniza el Strijp Philips 
es, al menos en la maqueta, análogo al de Agronica. Las diferencias entre la forma de describir 
los pabellones en los dibujos (como volúmenes modulares y ampliables pero cerrados), y en la 
representación más conceptual de la maqueta (como cubiertas traslúcidas flotando sobre el 
terreno), es esclarecedora: todo indica que es esta opción abierta la que describe el proyecto tal 
y como “debería ser”, es decir, como genuino modelo de urbanización débil.  
La radical disociación entre lo que hemos denominado fondo y figuras detectada en la No-
Stop City y  Agronica vuelve a aparecer con claridad en Eindhoven a través del contraste entre el  
soporte homogéneo, continuo y estable (el prado del parque y el tartán) y los elementos hete-
rogéneos, discontinuos y transformables que lo ocupan. De hecho los textos del proyecto hacen 
hincapié tanto en la separación e independencia entre el soporte y los sistemas que lo coloni-
zan como en el carácter abierto, transformable y heterogéneo de éstos últimos. 
                                                                  
45 Ibídem, p.111 
46 Ibídem, p.111 
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Así pues, a pesar de las diferentes formalizaciones y el distinto soporte teórico de estos mo-
delos urbanos parece que la constante voluntad de encarnar el sistema económico da lugar 
invariablemente a unos hábitats marcados no sólo por la disociación entre  fondo y figura sino 
también por la polarización de las características de estas dos esferas. 
Se trata de una disociación coherente con ese marco general al que ya hemos aludido y que 
está tensionado entre la estabilidad fría de fondo (de lo general, la gran escala y el largo plazo) y 
la inestabilidad caliente aparente (de lo particular, la pequeña escala y el corto plazo), carac-
terísticas de lo macro y de lo micro que encajan, respectivamente, con el fondo y las figuras de 
estos modelos urbanos. 
La dialéctica entre fondo y figura cobran sentido si, en lugar de interpretarse como la repre-
sentación de dos lógicas distintas, se interpreta como una forma de representar un mismo 
fenómeno con distinto grado de abstracción. Así, mientras el fondo continuo y homogéneo 
supondría una representación conceptual de un capitalismo globalizado y asentado libre de 
obstáculos, contenciones y alternativas, las figuras que se disponen sobre este fondo serían una 
representación concreta de la pluralidad, complejidad, caducidad y contingencia en los que ese 
mismo capitalismo se manifiesta efectivamente. En la misma línea, las figuras y fondos de estos 
proyectos reflejan las distintas temporalidades que conviven en el capitalismo avanzado: por 
una parte el tiempo estático, congelado, reflejo de su inmutabilidad y estabilidad general en el 
largo plazo y por el otro, el tiempo acelerado de su extrema mutabilidad y perpetua renovación 
en el corto plazo.  
La dialéctica entre fondo y figura y entre sus características asociadas (homogeneidad vs. 
heterogeneidad, estabilidad vs. inestabilidad, certeza vs. contingencia, orden vs. desorden, 
neutralidad vs. expresividad, etc.) reflejan en última instancia un sistema omniabarcante no 
sólo porque se extiende sobre la totalidad del territorio y parcelas de la vida humana sino, 
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también, porque es capaz de englobar en su interior aspectos contradictorios y aparentemente 
opuestos. 
Nos hallamos así ante una concepción de la posmodernidad como un régimen esquizofréni-
co, cuya estabilidad se basa en ser capaz de digerir toda complejidad y desactivar toda contra-
dicción, algo que  estaba ya muy presente en el discurso previo de Branzi, en especial en sus 
modelos metropolitanos teóricos. Recordemos que un rasgo distintivo de las metrópolis híbri-
das era que contenían “todo y su contrario” y sobre las metrópolis frías, se afirmaba que la 
proliferación de diferencias que la ciudad genera y aloja produce, paradójicamente, una especie 
de aniquilación del fundamento de la propia diversidad y que por ello las diferencias son “… 
muchas metáforas distintas de la misma realidad. Ellas no son más qué el signo formal […] de 
una sustancial unidad del sistema.”
 47
 Sobre este último modelo teórico, se afirmaba que las 
contradicciones ya no son violentas sino fruto de un nuevo tipo de equilibrio “natural”.  
La apuesta por una hibridación entre lo rural y lo urbano representa, así, la plasmación de 
ese equilibrio “ecológico” de fondo que permite gestionar la complejidad, imprevisibilidad y 
contradicciones del sistema y, en última instancia, anular sus efectos y neutralizar su potencial 
desestabilizador. Branzi ve en la agricultura un universo tecnológico avanzado y extremada-
mente flexible, capaz de sacar partido y adaptarse a condiciones meteorológicas o estacionales 
cambiantes mediante un aparato técnico reversible. Además de ser un ingrediente de Agronica 
y Eindhoven, la agricultura representa más en general un modelo conceptual para las propues-
tas de urbanización débil. Si ésta es capaz de adaptarse y sacar el máximo partido de la mutabi-
lidad y el cambio inherentes al entorno natural, los modelos de urbanización débil la utilizan 
como paradigma para adaptarse a unas condiciones económicas que son análogas.  
Un modelo que corresponde a una situación  no necesariamente caótica, sino a un sistema 
elástico que cambia con el tiempo y con las necesidades de las relaciones. Este tipo de am-
biente biotecnológico está más próximo a las modalidades de gestión de los sistemas agríco-
las, vinculados a los ciclos estacionales, la meteorología, la reversibilidad de los cultivos, que 
a los paradigmas del gobierno urbano, que se implementa a través de la arquitectura tradi-
cional.48 
Mediante la defensa de lo agrícola como modelo operativo eficaz para las condiciones con-
temporáneas, Branzi ecualiza las condiciones contingentes e imprevisibles de la naturaleza a 
las del mercado posfordista
49
. Lo que se desprende de este enfoque es que la economía es, de 
algún modo, como la climatología o los ciclos estacionales: algo a lo que hay que adaptarse, que 
se disfruta o se padece, pero que está marcado por una especie de inevitabilidad, es ajeno a 
nuestro control y escapa, por lo tanto, del ámbito del proyecto. En lo que respecta al terreno 
económico y político, los modelos de urbanización débil son más pasivos, o si se quiere adapta-
tivos, que activos. La transformación sistémica de la sociedad o la defensa de la arquitectura 
como instrumento de lucha política han desaparecido por completo del discurso de Branzi. 
                                                                  
47 BRANZI, Andrea: La Quarta Metropoli: Design e Cultura Ambientale, Domus Academy, Milán, 1990, p. 16 
48 BRANZI, Andrea: Modernità Debole e Diffusa. Il Mondo del Progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p. 27 
49 Tal y como afirma Charles Waldheim acerca de Agronica: [Branzi] retorna a su interés en la implacable propagación 
horizontal del capitalismo a través de débiles tejidos del territorio, y la consíguete ‘urbanización débil’ que los paradigmas 
económicos neoliberales permiten. Agronica representa el paralelismo potencial entre la producción agrícola y energética, 
nuevas modalidades de economía industrial posfordista, y las culturas de consumo que generan. WALDHEIM, Charles: “Weak 
Work: Andrea Branzi’s ‘Weak Metropolis’ and the Projective Potential of an ‘Ecological Urbanism’”, en MOSTAFAVI, Mohsen; 
DOHERTY Gareth (eds.): Ecologial Urbanism, Lars Müller Publishers, Baden, Suiza, 2010, p. 118 
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Esto no implica una ausencia de ambición transformadora sino que esta ambición se limita a la 
reconfiguración del entorno físico y no de las condiciones sociales y económicas que lo produ-
cen. O, más bien, a reconfigurar el entorno físico de forma que sea plenamente coherente con 
estas condiciones. 
De alguna manera, la permanente vocación de “hacer las cosas visibles”, de plantear unas 
propuestas que aspiran a ser manifestaciones directas de las estructuras productivas implica, 
en el caso de Branzi, la paralela renuncia a la transformación de estas mismas condiciones. Ya 
hemos señalado este extremo en el caso de la No-Stop City cuyo potencial subversivo y dimen-
sión política se hacían depender del potencial admonitorio y liberador de revelar el sistema en 
toda su crudeza, lo que desencadenaría la eventual toma del poder por parte de los trabajado-
res, más que de la efectiva formulación de unas condiciones de existencia alternativas y desea-
bles. Las motivaciones de proyectos como Agronica y el Strijp Philips son muy distintas entre 
otras cosas porque, como hemos visto,  la figura del trabajador ha desaparecido del universo de 
consideraciones de Branzi. En una conversación con Stefano Boeri, recogida en el número de la 
revista Lotus en el que se publica el proyecto de Eindhoven por primera vez, afirma: 
El capitalismo posindustrial ha perdido su contraparte, su alternativa, y hoy se desarrolla y 
funciona sólo con la condición de poder reformarse continuamente, de encontrar siempre 
nuevos equilibrios: nuestro estado de permanente incertidumbre se deriva también de esta 
nueva ordenación de una política experimental, flexible, débil, que ha perdido, como dice 
Mario Tronti, su naturaleza de teología laica (buenos contra malos, ricos contra pobres, se-
F17 - Archizoom Associati: No-Stop City, Fotomontaje (Residential Parkings, 1971) 
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ñores contra siervos), para convertirse en una cultura posible y normal, en la que aquello 
que se define como irreversible, fuerte, definitivo, no tiene lugar. 50 
Estas propuestas asumen así la inevitabilidad de la estructura económica y formulan unos 
modelos territoriales que reflejan y, a la vez, propician el continuo proceso de reforma reflexiva 
que asegura su supervivencia. El carácter reformista o, si se quiere, micro-reformista de estas 
propuestas es coherente con el último de los modelo urbanos teóricos formulado por Branzi, 
esa metrópolis fría propia de un sistema posindustrial maduro, en la que las tensiones sociales 
y culturales se habrían apaciguado y la posibilidad de una emancipación individual fruto del 
estallido de las contradicciones del sistema habrían desaparecido. Se trata de un programa de 
acción opuesto al de Archizoom, una de cuyas señas de identidad era, precisamente, su rechazo 
de las opciones reformistas y “socialdemócratas”.
 51
 
Es muy significativo que en la apertura del texto de Agronica se califique al proyecto como 
una utopía parcial o incompleta, un rasgo evidente en el caso del Master Plan para Eindhoven 
destinado a reprogramar un fragmento de ciudad existente. Los modelos de urbanización débil 
se plantean por lo tanto como estructuras que niegan la unicidad y la totalidad inherentes a las 
utopías clásicas. Y esto es así porque renuncian a ese estado final de perfección y estabilidad 
que éstas aspiraban a encarnar, un estado que excluía por definición cualquier otro horizonte. 
Mientras la No-Stop City, a pesar de su carácter simultáneo de utopía capitalista y comunista, 
aún podía leerse en estos términos, los modelos de urbanización débil son plenamente co-
herentes con la posmodernidad entendida como decaimiento de los metarrelatos y pérdida de 
ese objetivo final, de ese telos que animaba el proyecto moderno y lo dotaba de sentido históri-
co. Si la No-Stop City todavía reflejaba (por lo menos en su aparato construido) el panorama 
único, homogéneo, ordenado y totalizador propio de la modernidad, el carácter parcial e in-
completo de los modelos de urbanización débil los convierte en una  traslación directa de los 
“pequeños relatos” lyotardianos y del panorama fragmentado, heterogéneo, caótico y despro-
visto de objetivo histórico propio de la posmodernidad.  
Sin embargo, aunque el enfoque crítico y la carga política han desaparecido de las motiva-
ciones de Branzi, es interesante constatar como la estrategia de producir modelos que sean una 
especie de destilación libre de mistificaciones del sistema constituye una herramienta que, de 
algún modo, puede llegar a operar autónomamente respecto a las intenciones de su creador. 
Algo que dota a su obra de una marcada ambigüedad y que permite muy variadas interpreta-
ciones. Como ya hemos visto, ha permitido a varios críticos (como Tafuri, Jencks o Scolari) 
interpretar la No-Stop City en contra de las intenciones declaradas por el grupo originalmente, 
esto es, como un proyecto conformista, reformista o incluso legitimador del sistema capitalista 
y, también, su relectura por parte del propio Branzi. Pero esta estrategia puede operar en 
sentido inverso y, de hecho, ha permitido más recientemente a otros autores extender a los 
modelos de urbanización débil la carga crítica original de la No-Stop City, contradiciendo 
claramente la voluntad expresada en los textos de estos proyectos. Así en un artículo sobre 
Agronica y Eindhoven, Charles Waldheim afirmaba: 
La obra de Branzi reaviva una larga tradición de utilización de proyectos urbanos como 
crítica social y cultural. Esta forma de proyección urbana despliega un proyecto no sólo co-
                                                                  
50 BRANZI, Andrea; BOERI, Stefano: “Sui sistemi non deterministici”, Lotus International n° 107, 2000, p. 124 
51 Ver: “Entrevista a Andrea Branzi”, apéndice de esta tesis, marzo 2014 
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mo una ilustración o una "visión", sino más bien como una descripción y destilación demis-
tificada de nuestros actuales dilemas urbanos. En este sentido, uno podría leer los proyectos 
urbanos de Branzi no tanto como un posible mundo utópico futuro sino como una delinea-
ción, comprometida críticamente y políticamente instruida, de las estructuras de poder, 
fuerzas y flujos que conforman la condición urbana contemporánea. A lo largo de las últi-
mas cuatro décadas, el trabajo de Branzi ha articulado una crítica notablemente consisten-
te de la pobreza social, cultural e intelectual de mucho del desarrollo urbano a lo ‘laissez-
faire’ y de los supuestos de ‘realpolitik’ de gran parte del diseño urbano y la planificación. 
Como alternativa, los proyectos de Branzi proponen urbanismo en la forma de una crítica 
medioambiental, económica y estética de las fallas de la ciudad contemporánea. 52 
La carga crítica que Waldheim atribuye a los modelos de urbanización débil está ausente 
tanto de los textos de estas propuestas como del discurso de Branzi, por lo menos, desde 
principios de los 80. Pero lo significativo es que estos proyectos permiten esta lectura, que, en 
contra de las intenciones de Branzi, se trata de una interpretación plausible. Como era plausi-
ble la lectura de la No-Stop City en clave de utopía positiva o propuesta visionaria debido a que, 
a pesar de los argumentos desplegados por el grupo, varios elementos así lo indicaban. Algo 
parecido sucede con Agronica o Eindhoven, al fin y al cabo su explícita agenda económica 
desenmascara la unidad y totalidad de la base económica, su inevitabilidad e implacabilidad, y 
la claustrofobia latente en una situación carente, ahora conceptualmente, de exterior. De 
hecho, la diferencia entre estos modelos y los fenómenos urbanos existentes no es que los 
primeros obedezcan a un sistema económico globalizado y los segundos permanezcan al 
margen del mismo, varados en otro “tiempo” económico, sino que los modelos de urbanización 
débil hacen explícito un sistema que opera, de hecho, en todo el territorio. 
                                                                  
52 WALDHEIM, Charles: “Weak Work: Andrea Branzi’s ‘Weak Metropolis’ and the Projective Potential of an ‘Ecological 
Urbanism’”, en MOSTAFAVI, Mohsen; DOHERTY Gareth (eds.): Ecologial Urbanism, Lars Müller Publishers, Baden, Suiza, 
2010, p. 116 
 “Movimiento del 77”:  
F18 - Facultad ocupada, Roma febrero1977   F20 - Blindado en las calles de Bolonia, marzo de 1977 
 7. Los modelos de urbanización débil: Agronica y el Master Plan para Eindhoven 249 
 
 
7.7 El laboratorio italiano: revolución y contrarrevolución 
En relación a las claras analogías entre la obra de Branzi y el pensamiento débil hay que se-
ñalar que la beligerancia hacia esta corriente de pensamiento ha sido especialmente intensa en 
el ámbito de lo que se ha denominado pensamiento radical italiano
53
 derivado, precisamente, 
del operaismo y la autonomia que tanto influyeron en Archizoom.  
Un texto de Paolo Virno en el que estudia la “contrarrevolución” italiana de los 80 y 90, que 
barrió de la escena los restos de la izquierda extraparlamentaria, resulta especialmente repre-
sentativo. Para él, la principal responsable de dotar de soporte ideológico a este proceso habría 
sido una “ideología posmoderna” específicamente italiana: 
… ha sido un tipo de pensamiento que es en parte consolatorio (porque buscaba demostrar 
la ‘necesidad’ de la derrota de los movimientos de clase de la década de 1970), y en parte 
apologético (porque no se cansaba de cantar las virtudes del actual estado de cosas, cele-
brando las posibilidades inherentes a la ‘sociedad de la comunicación generalizada’). El 
pensamiento posmoderno ofreció una ideología de masas a la contrarrevolución de los años 
80. Toda la charla sobre el ‘fin de la historia’ creó en Italia una eufórica resignación. El entu-
siasmo indiscriminado por la multiplicación de estilos de vida y culturales constituyó un 
pequeño ‘pret-a-porter’ metafísico completamente funcional para las empresas en red, las 
tecnologías electrónicas y la inseguridad perpetua de las relaciones laborales.54 
El texto de Virno, además de ofrecer algunos contraargumentos pertinentes a los plantea-
mientos de Branzi, presenta importantes coincidencias con los temas y conceptos en los que 
Andrea Branzi apoya su modelo de urbanización débil. En él se establece la misma conexión 
entre posmodernidad filosófica y “naturalismo” aunque, obviamente, con intenciones opuestas. 
Una de las características más definitorias de esta ideología sería la inclinación a tratar la 
sociedad como un orden natural una tendencia mediante la cual “La ideología italiana (el 
‘pensamiento débil’, la estética del fragmento, la sociología de la ‘complejidad’ y demás) capta, y 
también degrada a naturaleza,  el nuevo nexo entre conocimiento, comunicación y produc-
ción.”
55
 Pero, como ocurre también en los argumentos de Branzi, no se trata ya de un natura-
lismo que se apoya en la ciencia clásica sino en paradigmas de la ciencia posclásica como la 
entropía, los fractales, la autopoiesis o la indeterminación. 
Curiosamente, debido al análisis de este componente naturalista de la contrarrevolución, 
esta descripción parece reflejar con mayor fidelidad y precisión los planteamientos de Branzi 
que los del propio Vattimo, el representante sin duda más conocido de esta “ideología”. Parece 
como si el arquitecto hubiera sintetizado en su discurso más temas de esa difusa posmoderni-
dad italiana descrita por Virno, como si ambos estuviesen refiriéndose exactamente a lo mismo 
aunque desde posiciones distintas.
56
 Además el texto, escrito desde un posicionamiento ideoló-
gico militante, permite constatar hasta qué punto Branzi se ha ubicado, treinta años después, 
en las antípodas del movimiento político que en mayor medida marcó la obra de Archizoom.  
                                                                  
53 Un ejemplo representativo es: ZANINI, Adelino: “Weak Thought between Being and Difference”, en: HARDT, Michael; 
VIRNO, Paolo (eds.): Radical Thought in Italy: A Potential Politics, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1996, p. 251 
54 VIRNO, Paolo: “Do You Remember Counterrevolution?”, en HARDT, Michael; VIRNO, Paolo (eds.): Radical Thought in Italy: 
A Potential Politics, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1996, p. 250 
55  Ibídem, pp. 251-52  
56  Un hecho que tal vez tiene relación con el carácter casi simultáneo de este ensayo, que es de 1996, y  Agronica que es 
sólo un año anterior. 
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El texto se basa en una idea central: la formulación por parte de Virno de la “contrarrevolu-
ción” como una “revolución invertida”. Un fenómeno que no representa una pura oposición 
reactiva dirigida a anular los efectos de la revolución y dejar las cosas como están, sino una 
radical transformación de los modos de producción, el estilo de vida, los hábitos culturales y las 
relaciones sociales que, como la propia revolución, “no deja nada inalterado” por más que esté 
dirigida a consolidar y relanzar el dominio capitalista. En otras palabras, para Virno las cosas 
cambiaron a partir de los setenta, y lo hicieron drásticamente, pero no en el sentido deseado 
por la revolución. Aunque tampoco de un modo completamente ajeno a ella: 
Pero hay algo más: la contrarrevolución goza de los mismos presupuestos y las mismas ten-
dencias (económicas, sociales y culturales) con los que la revolución habría podido com-
prometerse; ocupa y coloniza el territorio del adversario; le da respuestas diferentes a las 
mismas preguntas […] Además, la contrarrevolución invierte las mismas prácticas masivas 
que parecían referirse a la extinción del poder del Estado y la inmanencia del autogobierno 
radical, transformándolos en pasividad despolitizada o consenso plebiscitario.57 
La contrarrevolución no sólo surge “contra” sino también “de” la propia revolución de la que 
incorpora muchos de sus temas y aspiraciones. Virno se refiere aquí a la contestación del 
“movimiento del 77” liderada por la izquierda autónoma heredera del Operaismo y marcada por 
principios como el “rechazo del trabajo”
 
tal y como éste se entendía en el marco de producción 
fordista y, más en general, el “éxodo” no sólo respecto a la fábrica sino también respecto a las 
estructuras de la democracia parlamentaria, en especial partidos y sindicatos, la sociedad y la 
cultura establecidas. 
La obra maestra de la contrarrevolución italiana habría sido para Virno transformar estas 
tendencias, que representaban en origen un antagonismo intransigente hacia el sistema, en los 
prerrequisitos profesionales para un nuevo ciclo de desarrollo capitalista: “El neoliberalismo 
italiano de la década de 1980 fue una especie de 1977 invertido.” El nuevo régimen de produc-
ción posfordista instalado en Italia puso a trabajar al movimiento del 77 y “su nomadismo, su 
aversión por el trabajo fijo, su autosuficiencia emprendedora, incluso su gusto por la autonom-
                                                                  
57 Ibídem, pp. 240-41 
F19 - Andrea Branzi, et al.: Master Plan para el Strijp Philips, Eindhoven, 2000 
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ía individual y la experimentación”
 58 
como demostraría el espectacular auge en la Italia de los 
80 del trabajo autónomo y las pequeñas empresas a menudo fundadas por los obreros que 
habían abandonado, voluntaria o forzosamente, los grandes centros de producción. Una dis-
persión de la producción en pequeños centros fuera del control sindical que permitió a las 
grandes empresas liberarse del aumento de los costes de producción que la conflictividad 
laboral de los 60 y 70 había impuesto.
59
 La idea de la cooptación de la contestación política por 
parte del sistema capitalista está muy extendida entre los exponentes del pensamiento radical 
italiano.
60
  
El propio Mario Tronti plantea una idea similar aunque desde una posición más crítica con 
el pasado y, en especial, con la radicalización del movimiento Autonomia que sucedió al Ope-
raismo, en el que ve la semilla de la antipolítica: 
 El veneno de la «antipolítica» fue inyectado por primera vez en las venas de la sociedad por 
los movimientos de 1968. La maduración de la sociedad civil y la conquista de nuevos dere-
chos transformaron la conciencia colectiva. Pero, ante todo, esas transformaciones fueron 
benéficas para el capitalismo italiano y su búsqueda de la modernidad. La reprivatización 
de todo el sistema de relaciones sociales comenzó con este periodo, que todavía no ha llega-
do a su fin […] demoler la autoridad no implica automáticamente la liberación de la diver-
sidad humana; podría implicar, y fue lo que sucedió, la libertad únicamente para los espíri-
tus animales del capitalismo, que habían estado piafando incesantemente en la jaula de 
hierro del contrato social que el sistema había visto como una cura inevitable para los años 
de revolución, crisis y guerra. El año 1968 fue un ejemplo clásico de heterogénesis de los fi-
nes.61 
El análisis de Tronti difiere del de Virno en que lleva más atrás en el tiempo las causas de la 
desmovilización política y en señalar como corresponsable de ésta también a la propia izquier-
da radical. Este planteamiento permite entender la evolución de Andrea Branzi como algo que 
se habría producido no sólo “a pesar de” sino también “debido a” sus ideas juveniles. El propio 
Tronti, como ha hecho Branzi en varias ocasiones, ubica el inicio de sus discrepancias con la 
izquierda radical en la contestación del 68 y llega a algunas conclusiones muy similares.
62
 En 
cualquier caso lo más esclarecedor de estos análisis en relación a la obra de Branzi es aquello 
en lo que Tronti y Virno coinciden: que el capitalismo posindustrial, tras depurar convenien-
temente de su carga subversiva y su vertiente política la contestación de los 60 y 70, hizo suyos 
muchos de sus temas, aspiraciones e, incluso, valores y que éstos han pasado a conformar el 
mundo en el que vivimos.  
                                                                  
58 Ibídem, p. 248 
59 El análisis de Virno de algún modo certifica la validez de un principio afirmado por Mario Tronti precisamente en el texto de 
1965 en el que desarrollaba la idea del “rechazo del trabajo”: que la historia del capitalismo está marcada por la intención 
de sustraerse a la dependencia de los obreros constituidos en clase: La historia política del capital [...] se nos presenta ahora, 
a un nivel superior, como la historia de los sucesivos intentos de emancipación de la clase capitalista respecto a los trabajado-
res, a través de las diversas formas de dominación política del capital sobre la clase obrera. TRONTI, Mario: “La Strategia del 
Rifiuto”, en: Operai e capitale, Derive Approdi, Roma, 2006, p. 240 (ed. original: Einaudi, Turín, 1966) 
60 En el mismo volumen Massimo de Carolis desarrolla la “hipótesis aparentemente paradójica de que el oportunismo 
contemporáneo nace de las mismas exigencias radicales que en el pasado se tradujeron en compromiso ético y político.” DE 
CAROLIS, Massimo: “Towards a Phenomenology of Opportunism”, en HARDT, Michael; VIRNO, Paolo (eds.): Radical Thought 
in Italy: A Potential Politics, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1996, p. 44 
61 TRONTI, Mario: “Nuestro operaismo”, New Left Review nº 73, 2012, p. 116 
62 “… el nihilismo no es el producto de periodos oscuros de barbarie, sino de falsos atisbos de civilización –contra los cuales 
no es la peor de las respuestas” Ibídem, pp. 114-15 
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Una “heterogénesis de los fines” que permite aclarar algunos aspectos poco claros de la No-
Stop City. Vimos como, a pesar de que los textos de su primera publicación lo presentaban 
como una aplicación de las ideas que Manfredo Tafuri había expuesto en “Per una critica 
dell’ideologia architettonica”, el proyecto había sido atacado con agresividad por el historiador. 
Las discrepancias entre Tafuri y Archizoom han sido interpretadas por algunos autores como 
un síntoma de que, mientras el primero todavía se ubica en un marco de referencias moderno, 
los segundos operaban ya en un marco de referencias posmoderno y posfordista
63
, una explica-
ción que es, desde luego, convincente y que el propio Branzi parece compartir cuando afirma 
que el  historiador “… a los radicales no los entendía.”
64
  
Pero es también posible que la declarada animadversión de Tafuri hacia Archizoom y otros 
radicales se debiese no tanto a que no los entendiera bien, por operar según un marco concep-
tual distinto, sino a que los había entendido “demasiado bien”, por lo menos en relación a su 
propio posicionamiento ideológico. Recordemos que achaca sus propuestas a una “lectura 
apresurada de las revistas de la nueva izquierda”. Se tiene la impresión de que intuía, no sólo 
que pudieran malinterpretar estas ideas, sino que este ámbito ideológico se prestaba, de hecho, 
                                                                  
63 Así, Kazys Varnelis afirma: Tafuri es un hombre de la primera modernidad […] Pero si a Tafuri se le escapó la transición al 
posfordismo, a un movimiento naciente en Italia llamado ‘Architettura Radicale’ no se le escapó (VARNELIS, Kazys: “Program-
ming after program: Archizoom’s No-Stop City”, Praxis: Journal of Writing and Building nº 8, 2006, pp. 84-85). Y, en una 
línea muy similar, Pier Vittorio Aureli: En otras palabras, para Tafuri el paradigma productivo seguía siendo el del fordismo, con 
sus contradicciones pero también con su inteligibilidad como ‘planeamiento’, mientras que para Archizoom estaba claro que la 
cadena de montaje fordista estaba experimentando un proceso de transformación en el que la racionalidad del plan estaba 
siendo reemplazada por un sistema de producción y consumo mucho más descentralizado y generalizado (AURELI, Pier 
Vittorio: The Project of Autonomy: Politics and Architecture within and Against Capitalism, Princeton Architectural Press, Nueva 
York, 2008, p.78) 
64 Branzi entrevistado por el autor: “Entrevista a Andrea Branzi”, apéndice de esta tesis, marzo 2014 
F20 - Andrea Branzi, et al.: 
Master Plan para el Strijp 
Philips, Eindhoven, 2000 
F21 - Andrea Branzi: Vertical 
Home, 1997 
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a dicha malinterpretación. Cuando Tafuri describe la No-Stop City como “un matrimonio 
monstruoso entre un anarquismo populista y demandas liberadoras tomadas del mayo 
francés”, además de detectar en esta voluntad antiautoritaria el signo más característico de la 
arquitectura radical, parece advertir que en el ámbito de la nueva izquierda se estaba gestando 
un individualismo anarquizante y un rechazo de la política como marco estructurador y regu-
lador de lo social que acabaría siendo especialmente dañino no sólo para el estado del bienes-
tar keynesiano sino para el mismo comunismo ortodoxo en el que él militaba.  
La “teoría de la cooptación” ha sido planteada por varios autores más allá del ámbito italia-
no. Una aportación especialmente interesante en este sentido por su cercanía con la trayecto-
ria de Branzi es la que lleva a cabo el crítico cultural Brian Holmes en su artículo  “La persona-
lidad flexible”. Holmes subraya que el rasgo fundamental de las muy heterogéneas revueltas de 
los 60, aunque dirigidas contra múltiples objetivos, fue su marcado carácter antiautoritario, un 
carácter heredero de la tradición freudomarxista de la Escuela de Frankfurt y, muy especial-
mente, del libro de Adorno La personalidad autoritaria de 1950. Estos movimientos generaron 
una auténtica crisis de gobernabilidad en las sociedades avanzadas, que obligó a acelerar la 
reforma posfordista que estaba ya en marcha para retomar el control de la sociedad.  
Holmes enlaza a varios autores que han estudiado distintas facetas de este fenómeno para 
dibujar un proceso de cooptación generalizado que afectaría especialmente a la vertiente 
antiautoritaria de la contestación. Se menciona la apropiación estilística por parte de la indus-
tria publicitaria estadounidense de la contracultura y lo ‘hip’ de los sesenta para promover un 
consumismo renovado basado en  “una oferta pletórica de ‘individualidad, diferencia y rebelión 
auténticas’.”65 Al mismo tiempo el sistema capitalista tuvo que renovarse para hacerse de 
nuevo tolerable para los trabajadores y sus propios gestores
66
. Para desactivar la “crítica artísti-
ca” de la alienación, a la que eran potencialmente receptivos los universitarios y aspirantes a 
puestos de gestión, el mundo empresarial impulsó la figura organizativa de la “red” (network) 
que, de hecho, suponía la cooptación de la propia crítica estética de la alienación al ofrecer un 
modelo “antiautoritario” que mitiga la presión de la jerarquía, promueve la comunicación, la 
creatividad y la motivación. Un “trabajo en red” que lo legitima respecto a un trabajador que 
aspira a mezclarlo con su ocio y entenderlo como esfera de autorealización. Junto a aportacio-
nes de otros autores como Castells, Harvey o Foucault, Holmes también cita a representantes 
del pensamiento radical italiano como Maurizio Lazzarato, Paolo Virno o Antonio Negri, lo que 
le lleva a afirmar que: “Lo peor es que esta realidad se construyó a partir de formas distorsiona-
das del llamamiento de la izquierda radical italiana en favor de un estatuto autónomo del 
trabajo.”
 67
 
La centralidad de la experiencia italiana y su carácter de laboratorio simultáneo tanto para 
la contestación política y su posterior desactivación como para la renovación posfordista del 
                                                                  
65 Holmes recoge aquí el libro de Thomas Frank The Conquest of Cool. Sin embargo no menciona un aspecto muy importante 
señalado en este texto: que las agencias de publicidad estadounidenses no sólo cooptaron la explosión contracultural de los 
sesenta sino, hasta cierto punto, la anticiparon y propiciaron.  Ver: FRANK, Thomas: The Conquest of Cool. Business Culture, 
Counter Culture and the Rise of Hip Consumerism, The University of Chicago Press, Chicago 1997).  
66 Ver: BOLTANSKI, Luc; CHIAPELLO, Eve: El nuevo espíritu del capitalismo, Akal, Madrid, 2002 (ed. original: Le nouvel esprit 
du capitalisme, Gallimard, París, 1999). Este libro es especialmente interesante por estar basado en el estudio comparado de 
literatura de gestión empresarial desde la década de los 60 a los 90. 
67 HOLMES, Brian: “La personalidad flexible. Por una nueva crítica cultural”, Brumaria nº 7, Arte, máquinas, trabajo inmate-
rial, diciembre 2007, p. 112 (ed. original en: Hieroglyphs of the Future, Arkzin/WHW, Zagreb, 2002) 
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capitalismo se subraya a través del libro de los economistas Piore y Sabel
68
 que ya hemos 
comentado y en el que el distrito textil de Prato, en el corazón de la Piana de Florencia, se 
presenta como el pionero, ya a finales de los 50, de una nueva “especialización flexible” que se 
extendería posteriormente al conjunto de la  “tercera Italia”. En relación al fin de la producción 
estandarizada, que fue un signo visible de la alienación moderna, se cita a Andrea Branzi “uno 
de los diseñadores del norte de Italia que condujo y teorizó esta transición”
69
 y su formulación 
de la transición entre la metrópolis homogénea y una metrópolis híbrida marcada por un 
mercado de nichos, series diversificadas y minorías étnicas y culturales.  
La personalidad flexible sería, en resumen, “una forma distorsionada de la revuelta artística 
contra el autoritarismo y la estandarización” dirigida a encauzar y absorber las energías revolu-
cionarias de los sesenta e implica un nuevo tipo de dominio  “…no la alienación de la energía 
vital y del deseo nómada que fueron exaltados en los años sesenta, sino la alienación de la 
sociedad política que, en un sentido democrático, ni es cosa de negocios ni puede verse eter-
namente reciclada en la producción de imágenes y emociones.”
70
 
7.8 Liberación y disolución  
Este repaso de la crítica de izquierdas a la cooptación del “Gran Rechazo” de los sesenta y 
setenta ofrece claves importantes en relación a Branzi. Por una parte permite encuadrar la 
trayectoria de Branzi en un proceso de cambio sistémico mucho más general y entender con 
mayor claridad la continuidad de algunos temas en su obra. Al mismo tiempo, permite tomar 
conciencia de la importancia que el contexto en el que surgió Archizoom ha tenido en su 
actividad posterior. 
El Operaismo y la Autonomia  se presentan años después como movimientos que facilitaron, 
paradójicamente, las reformas estructurales que el propio capitalismo estaba implementando 
para reforzar su dominio sobre la sociedad. La descentralización productiva, el trabajo autó-
nomo y la alienación individualizada que implica, así como la difusión de una pasividad despo-
litizada, tuvieron obviamente muchas otras causas pero, al menos en Italia, fueron consecuen-
cia, también, de unos movimientos que, aunque apuntaban a la autonomía del trabajador 
respecto del trabajo, acabaron propiciando, en realidad, la autonomía del capital respecto del 
trabajador. En última instancia la ideología que influyó en Archizoom acabó siendo copartícipe 
de la revolución posfordista, algo que, de una u otra manera, reconocen en sus análisis figuras 
centrales de entonces como Tronti o Negri.
71
 Más en general, muchas de las aspiraciones, 
paradigmas y valores del “Gran Rechazo” de los 60, aunque depuradas de contenido político, se 
han incorporaron a la conciencia colectiva y siguen entre nosotros. Como afirma Brian Holmes, 
                                                                  
68 PIORE, Michael J.; SABEL, Charles F.: The Second Industrial Divide. Possibilities for Prosperity, Basic Books, Nueva York, 
1984 
69 HOLMES, Brian: “La personalidad flexible. Por una nueva crítica cultural”, Brumaria nº 7, Arte, máquinas, trabajo inmate-
rial, diciembre 2007, p. 106, nota 27 (ed. original en: Hieroglyphs of the Future, Arkzin/WHW, Zagreb, 2002) 
70 Ibídem, p. 112  
71 No es la memoria de las anteriores formas de trabajo lo que lleva a los trabajadores sobreexplotados primero a duplicar su 
empleo, después a trabajar en el mercado negro, y finalmente a descentralizar el trabajo y la iniciativa empresarial; sino que 
fue la lucha contra el ritmo impuesto por el patrón en la fábrica, y la lucha contra el sindicato...Es sólo sobre la base del 
'rechazo al trabajo' como fuerza motivadora de esta huída de la fábrica que podemos entender ciertas características inicial-
mente adoptadas por el trabajo descentralizado NEGRI, Antonio ; LAZZARATO, Maurizio (et al.): Des enterprises pas comme 
les autres: Benetton en Italie et Le Sentier à Paris, Publisud, París, 1993, p. 46 
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el término flexible se refiere, desde luego, a muchas de las características más oscuras del 
actual sistema económico como la precariedad laboral, la deslocalización o la desregulación 
financiera. 
Pero también se refiere a todo un abanico de imágenes positivas: espontaneidad, creativi-
dad, cooperación, movilidad, relaciones entre iguales, aprecio por la diferencia, apertura a 
experimentar el presente. Si uno se siente cercano a la contracultura de los sesenta y seten-
ta, entonces puede afirmar que ésas son nuestras creaciones, capturadas en el espejo defor-
mante de la nueva hegemonía.72 
Es este conjunto de valores el que explica en buena medida la continuidad subyacente en el 
discurso de Branzi. Sus apelaciones al empresariado de masas, la nueva economía, la sociedad 
en red, el reformismo permanente, o el elogio de la flexibilidad y la indeterminación, constitu-
yen la puesta al día de ese ethos libertario y antiautoritario detectado por Tafuri y que, en el 
caso de Archizoom, implicaba el rechazo visceral de todas las estructuras económicas, políticas 
y culturales que pudieran coartar la autonomía personal. Un ethos que explica la voluntad de 
“liberar al hombre de la arquitectura” encarnada por la No-Stop City y que el grupo presentaba 
como parte de una más general “liberación de la cultura”. Tanto es así que pocos años después 
de aquel proyecto, Branzi veía en esta actitud uno de los rasgos distintivos del conjunto del 
movimiento radical: 
La arquitectura radical es parte de un movimiento más general de liberación del hombre 
respecto a la cultura, entendiendo por liberación individual de la cultura la eliminación de 
todos los parámetros formales y morales que actúan como estructuras inhibidoras (inhibi-
doras en cuanto no autoproyectadas) impidiendo realizarse plenamente al individuo.73 
Esta voluntad liberadora se mantuvo en la “escuela libre para la creatividad individual” que 
quiso ser la Global Tools o en experiencias como Alchimia o Memphis y, en lo esencial, sigue 
presente en el discurso contemporáneo de Branzi. La evolución de sus planteamientos no es, 
por lo tanto, el resultado del abandono de esta persistente agenda emancipadora sino, más 
bien, del hecho de que esta liberación se ha desvinculado de su carga política y objetivos inicia-
les. Una ausencia de finalidad de la que el arquitecto parece ser consciente cuando afirma “…el 
proyecto ha entrado en un largo período de experimentación e investigación sin fin y sin un 
fin”.
74
 Teniendo en cuenta la pérdida de horizonte de este proceso, su ausencia de un proyecto 
unitario de transformación global, podríamos hablar en el caso de Branzi de una liberación 
“secularizada” y “fragmentada”. Secularizada porque, como ocurre con la noción de progreso 
según Vattimo, se ha convertido en rutina y tiene como único fin su propia reproducción. Y 
fragmentada porque no sólo se aplica sobre ámbitos cada vez más parciales (sectores territo-
riales, edificios-objeto, nichos de mercado…), sino porque, de algún modo, se ha privatizado 
pasando de proyecto colectivo a actividad individual.  
Pero, más allá de constatar la continuidad de este ethos de la liberación en la trayectoria de 
Branzi debemos preguntarnos cómo se relaciona la arquitectura. Si en el discurso de Archizo-
om ésta se presentaba como un medio para la liberación del hombre respecto a toda estructura 
                                                                  
72 HOLMES, Brian: “La personalidad flexible. Por una nueva crítica cultural”, Brumaria nº 7, Arte, máquinas, trabajo inmate-
rial, diciembre 2007, p. 99 (ed. original en: Hieroglyphs of the Future, Arkzin/WHW, Zagreb, 2002) 
73 BRANZI, Andrea: “Radical Architecture. Il rifiuto del ruolo disciplinare”, Casabella n° 386, febrero 1974, p. 46 
74 BRANZI, Andrea; BOERI, Stefano: “Sui sistemi non deterministici”, Lotus International n° 107, 2000, p. 124 
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alienante, incluida la propia arquitectura, parece que, tanto entonces como ahora, lo que se 
plantea en realidad es la liberación de la arquitectura respecto a sí misma o, más bien, respecto 
a cómo ésta se había entendido hasta entonces. 
A esta liberación reflexiva obedece una disolución que tiene su máxima expresión en la ne-
gación paulatina del objeto arquitectónico y que explica, más en general, el persistente rechazo 
de todas las estructuras disciplinares establecidas. Mientras los arquitectos de la Tendenza 
aspiraban a la autonomía de la disciplina, lo que parece buscar Branzi insistentemente es la 
autonomía respecto a ella. Un proceso en el que la arquitectura, y por extensión la ciudad, 
dejan de ser lo que entendemos por ellas y que explica la carga paradójica de expresiones como 
“ciudad sin arquitectura”, “arquitectura sin ciudad”  o “arquitecto sin arquitectura”. De forma 
aún más coherente con la voluntad de desmantelar la disciplina, Branzi afirma en 2006: “una 
arquitectura que ya no es una arquitectura, para una ciudad que ya no es una ciudad”.75  
La beligerancia contra la disciplina y la dificultad de definir esta arquitectura que ya no es 
arquitectura explican que Branzi utilice a menudo el término “proyecto”, mucho más ambiguo 
y difuso, pero también que defienda su conversión en “diseño”, una disciplina menos estableci-
da que ha carecido hasta hace poco en Italia de una estructura académica equiparable. De 
hecho, cuando aboga por una arquitectura transformada en diseño, todo indica que lo que le 
interesa no es la simple conversión de una disciplina en otra, sino cambiar una actividad 
definida y consolidada por otra de límites mucho más borrosos y cambiantes. Un diseño que el 
propio Branzi siempre ha intentado redefinir como algo que va mucho más allá de la pura 
                                                                  
75 BRANZI, Andrea: Modernità Debole e Diffusa. Il Mondo del Progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p.16 
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creación de objetos para abarcar el proyecto de casi cualquier cosa. Ya en Learning from Milan 
afirmaba: 
 En esta hipótesis se rompe la distinción tradicional entre diseño y arquitectura, por lo me-
nos como distinción actual entre culturas y métodos de trabajo. Se rompe porque, en el 
mundo de hoy, todo es diseño industrial. Y si no es industrial, es diseño. En el sentido de que 
el proyecto se mueve hoy conectando extremos opuestos, que son por una parte los compo-
nentes ambientales, desde los objetos a las paredes, de los colores a los perfumes; y por la 
otra los grandes circuitos mentales y simbólicos, los territorios imaginarios que definen un 
lugar como identidad reconocible…76 
La actividad a la que se refiere Branzi, a la vez heterogénea, borrosa y omniabarcante y que 
denomina indistintamente diseño o proyecto, supone no sólo el destino de una arquitectura 
diluida, “atenuada”, sino también de un urbanismo y un diseño industrial sometidos al mismo 
proceso de debilitamiento ontológico. Este proceso se presenta simultáneamente como un 
horizonte de liberación para estas disciplinas y como la única forma de asegurar su superviven-
cia. Es a la continuidad de esta agenda “contra la arquitectura”, pero también en cierta forma 
“contra el diseño”, a la que se debe en buena medida el aire común que mantiene su producción 
a lo largo de los últimos cuarenta años a pesar de los muchos cambios de marco de referencia, 
temas y planteamientos. Aunque los vínculos entre una voluntad emancipadora general, la 
búsqueda de una autonomía respecto a la arquitectura y su disolución en un “diseño expandi-
do” no pueden reducirse a puras relaciones lineales de causa-efecto, sí parece claro que estos 
aspectos característicos de la obra de Branzi están íntimamente trabados y que, en lo esencial, 
se han mantenido a lo largo de los años. Una interrelación patente en este texto de 2008:  
Si  miramos al mundo actual, éste parece envuelto por una red elástica constituida por el 
diseño […] Como un gran océano cuyas aguas acarician muchas orillas, contiene abismos y 
muchas corrientes; pero cada gota de este océano tiene el mismo sabor salino. Igualmente la 
red tiene un único sabor: el sabor de la ‘emancipación’. No unifica el mundo, pero lo invade 
de moléculas que lo liberan de las viejas incrustaciones.77 
Desde este punto de vista las distintas disoluciones de la arquitectura que ensaya a lo largo 
de los años no son tanto el resultado de la paralela evolución de su marco intelectual, ni de la 
progresiva autonomía de su obra respecto a la política, sino un desarrollo coherente y sistemá-
tico de una voluntad de autonomía del proyecto y del propio arquitecto respecto a la arquitec-
tura. Una autonomía que, al menos en el terreno disciplinar, ha mantenido un decidido carác-
ter subversivo a lo largo de los años.  
Tras  Agronica y el Master Plan para el Stijp Philips, Branzi continuó proponiendo propuestas 
urbanas que avanzan en la dirección de una creciente fragmentación e intensifican la disolu-
ción de la disciplina. Un proceso que de forma creciente se acompaña de la búsqueda de un 
horizonte estético que pueda dar sentido al proyecto.  
                                                                  
76 BRANZI, Andrea: “Houses and Other Things”, en: Learning from Milan. Design and the Second Modernity, the MIT Press, 
Cambridge, Massachusetts, 1988, p.28 (Para esta traducción se ha utilizado la versión en italiano “Cose e case”, recogida en 
el libro de Francesca La Rocca Scritti presocratici, ya que en la versión inglesa hay omisiones y se utiliza indistintamente 
proyecto y diseño) 
77 BRANZI, Andrea: “I colori instabili dell’incertezza”, Interni nº 578, enero-febrero 2008 
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La técnica tendería entonces a devenir arte y el arte tendería a formar la realidad: la 
oposición entre imaginación y razón, entre altas y bajas facultades, entre pensa-
miento poético y científico, sería invalidada. Aparecería así un nuevo Principio de 
Realidad, bajo el que se combinaría una nueva sensibilidad y una inteligencia cientí-
fica desublimada para la creación de un ‘ethos estético’. 
1
 
Herbert Marcuse , 1969 
 
 
New Babylon no termina en ninguna parte (ya que la tierra es redonda); no conoce 
fronteras (dado que ya no hay economías nacionales) ni colectividades (ya que la 
humanidad es fluctuante). Todo lugar es accesible para todos y cada uno. Toda la 
tierra se convierte en el hogar de sus propietarios. La vida es un viaje sin fin a través 
de un mundo que cambia tan rápidamente que a cada instante parece distinto. 
2
 
Constant Nieuwenhuys, 1974 
 
 
8.1 De la sostenibilidad ambiental a la estética  
A lo largo de los años  ochenta lo estético adquiere un protagonismo creciente en el discurso 
de Branzi, una tendencia que se intensifica a partir de la primera formulación de sus modelos 
de urbanización débil. La nueva centralidad de este paradigma se afirma con claridad en el 
texto “Aesthetics freed space” publicado junto a Agronica en el libro The Solid Side en el que se 
sostiene que “La búsqueda de un desarrollo sostenible también implica, por lo tanto, la 
búsqueda de una estética sostenible”.
3
 Se trata de un texto que está muy marcado por la idea de 
la “contaminación semiótica” formulada por Ugo Volli y recogida por Manzini en sus textos 
sobre sostenibilidad. Para Branzi, dado que el capitalismo opera en la escala fragmentada del 
mercado y carece de un plan general, los diseñadores trabajan necesariamente en esta pequeña 
escala para aumentar la calidad expresiva y visual de cada objeto y producto. El resultado no es 
una ausencia de belleza sino, más bien, un exceso de ella lo que produce una especie de satura-
ción estética.  
                                                                  
1 MARCUSE, Herbert: Un ensayo sobre la liberación, Ed. Joaquín Moritz, Méjico D.F., 1969 (ed. original: An Essay on 
Liberation,1969) 
2 Constant Nieuwenhuys en el catálogo de la exposición sobre la New Babylon en el Gemeetenmuseum de la Haya en 1974 
3 BRANZI, Andrea: “Aesthetics freed space”, en: MANZINI, Ezio; SUSANI, Marco (eds.): The Solid Side: The search for 
Consistency in a Changing World, V+K Publishing, Holanda, 1995, p. 132 
260  Andrea Branzi y la “città senza architettura” 
 
 
Anteriormente se pensaba que la cuestión estética era una parte pequeña y secundaria de lo 
político, sin embrago esto habría cambiado y para Branzi la cuestión política sería una pequeña 
parte de la gran cuestión estética. Para apoyar la conexión entre estas categorías se reproduce 
un largo fragmento del discurso de aceptación del premio Nobel por parte del poeta ruso 
Joseph Brodsky “Dado que la estética es la madre de la ética, las categorías de ‘bueno’ y ‘malo’ 
son, ante todo y sobre todo, categorías estéticas que preceden a las categorías del bien y del 
mal. En ética no ‘todo está permitido’ precisamente porque ‘no todo está permitido’ en estéti-
ca”.
4
 Branzi alude también a la Grecia clásica, donde la construcción física de la ciudad no 
habría sido una cuestión política ligada a relaciones sociales y económicas, sino una cuestión 
estética que contenía y daba sentido a estas relaciones. El objetivo que deberíamos perseguir 
no sería por lo tanto un proyecto político, sino el proyecto de la Polis. 
El texto expresa una clara rectificación respecto a los presupuestos que estaban en la base 
del Nuovo Design, unas investigaciones que no habrían producido frutos tangibles. La idea de 
sustituir el desarrollo cuantitativo del sistema por un desarrollo cualitativo del mismo sistema 
“resultó ser una empresa impracticable, deseable pero impracticable, porque nadie (yo inclui-
do) ha sido nunca capaz de proporcionar una definición creíble de esta cualidad”.5 Se anuncia 
así un cierto repliegue expresivo que hiciera posible ese espacio liberado de estética al que se 
refiere el título del texto. El reto para Branzi sería descubrir qué tipo de estética podría prevenir 
la contaminación perceptiva del mundo y satisfacer una necesidad ética. La solución no estaría 
en la deriva deconstructivista, que habría sido más una “señal de pánico” reflejo de un mundo 
múltiple y esquizofrénico que una vía practicable, ni en un minimalismo basado en empobrecer 
los códigos de los objetos. Se trataría, más bien, de una estética secularizada que ya no debe 
estar al servicio de valores metafísicos: 
                                                                  
4 Joseph Brodsky  citado en Ibídem, p. 135 
5 Ibídem, p. 135 
F2 - Andrea Branzi, Italo Rota, Ronan y Erwan Bouroullec: Giardini di Porta Nuova, Milán, 2004  
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No tiene sentido buscar la identidad de los lugares. Los filósofos dirán que, tras la caída del 
Muro de Berlín, ‘todos los lugares son lo mismo’. No tiene sentido buscar la función de los 
espacios. Con la extensión de las herramientas electrónicas, las mismas funciones se pueden 
llevar a cabo en cualquier lugar. Una estética secular se inicia precisamente a partir de este 
mundo sin ilusiones celestiales o políticas, un mundo donde identidad y funciones se funden 
dentro de una metrópoli fría actuando como espejo de una vacía metrópoli virtual. 6 
Al analizar los proyectos desarrollados durante la investigación conjunta recogidos en The 
Solid Side, Branzi constata en la mayoría una cierta contención formal y un bajo nivel de iden-
tidad. Una reducción expresiva propia de una condición “neoclásica” que rechaza reflejar 
exactamente la complejidad de las cosas y opta en cambio por formas que no imponen un 
orden sobre ellas sino, más bien, se colocan por encima, creando un orden simbólico, formal y 
provisional. La llamada al orden que parece representar este difuso neoclasicismo presente en 
muchos de los proyectos analizados emanaría de la verificación y aceptación de una esquizo-
frenia de fondo, es decir, de ese espacio que se ha creado entre las tecnología productiva y la 
forma de las cosas, entre los lugares y la identidad de los mismos, entre las funciones y aquello 
que las contiene. “Es una forma de permanecer fuera de una complejidad que es incontrolable 
para poder permitirle un cierto grado de libertad, sin convertirse en parte de ella y sin permitir 
la desintegración de los  sistemas lingüísticos.”
 7
 El neoclasicismo que propone Branzi no se 
basaría en modelos históricos, ni en la utilización de normas compositivas o la búsqueda de 
una perfección lingüística. Se trataría, más bien, de un “neoclasicismo imperfecto” que surge de 
administrar una condición profundamente contradictoria y que trabajaría con una drástica 
reducción formal y expresiva del producto cuya complejidad se disminuiría mediante “las 
categorías clásicas de una cosa sobre otra, una cosa dentro de otra, o una cosa frente a otra. […] 
Como lenguaje simbólico, el neoclasicismo reduce fuertemente la entropía de los signos y el 
consumo de espacio: es más, en muchos de nuestros proyectos, mediante una fuerte concen-
tración, libera una gran cantidad de espacio”.
 8
 
Este texto refleja un importante viraje en la obra de Branzi. La estética era una categoría au-
sente, incluso proscrita, de la retórica de Archizoom en concordancia con sus apelaciones al 
racionalismo exaltado, la política y lo cuantitativo. Posteriormente se iría incorporando a los 
textos sobre diseño industrial de los ochenta a partir de la defensa de esa dimensión cualitativa 
que había estado ausente en su etapa radical. En un primer momento lo estético se presenta 
como una necesidad para la supervivencia y éxito de los productos en un mercado cada vez 
más saturado y competitivo y se justificaba también como una forma de establecer una rela-
ción más rica entre el hombre y los objetos. Así pues, estos planteamientos no representan una 
total novedad en la trayectoria de Branzi, pero, mientras en sus escritos sobre el Nuovo Design 
el cambio fundamental consiste en incorporar una categoría a su discurso que en la etapa 
radical se había preferido obviar, a partir de los años noventa nos hallamos ante un cambio en 
el que lo estético asume un papel más estructural y legitimador. En relación a la mayor centra-
lidad y protagonismo de esta categoría es muy significativa la referencia a Joseph Brodsky a la 
que hemos aludido, como también lo es que Branzi recupere este ejemplo con frecuencia en 
textos y entrevistas posteriores. 
                                                                  
6 Ibídem, p. 135 
7 Ibídem, p. 134 
8 Ibídem, p. 136 
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Creo que este nuevo fenómeno significa que la estética del mundo, sus cualidades formales y 
expresivas, es el gran problema político de hoy en día. Si la política no tiene éxito en la crea-
ción de un mundo estéticamente mejor, ha fracasado. Y me parece que el colapso del socia-
lismo real está ahí para demostrarlo. Un mundo basado en la justicia y la fealdad está des-
tinado a hundirse. Como el premio Nobel Joseph Brodsky dijo, una refutación estética es 
siempre, también, una refutación política. 9 
La analogía entre política y estética parece dirigida a reforzar el papel de esta última, equi-
parándolo al papel legitimador y estructural que la primera había tenido en la práctica de 
Archizoom. Es significativo que esta centralidad de lo estético surja al mismo tiempo que 
Agronica, el modelo que con mayor claridad representa la aplicación de ese naturalismo pos-
moderno que había estado gestándose previamente. Da la impresión que Branzi seguía enton-
ces albergando las dudas que había expresado anteriormente sobre la carencia de justificación 
ética de un diseño que se limitase a asegurar la sostenibilidad del entorno o el mercado. De 
hecho, las relaciones de Branzi con la ecología fueron, desde un origen, muy ambiguas. Al 
tiempo que veía en lo natural una fuente de lógicas que podían ayudar a reformular el mundo 
artificial, nunca demostró, a diferencia de Manzini, un genuino interés por la sostenibilidad per 
se. Y menos aún por el ecologismo como ideología hacia el que, como hemos visto, ha demos-
trado una abierta animadversión desde los orígenes de este movimiento. Un rechazo que ha 
mantenido desde entonces; en 1997 afirmaba: 
Ecologistas fanáticos, siempre agresivos, dispuestos a atacar a los demás para ofrecerse a sí 
mismos como modelos para el mundo. La cuestión del medio ambiente es algo muy diferen-
te, y yo, como muchos otros, creo que debería ser resuelto en el marco de la renovación del 
mundo, y no mediante una regresión al pasado.[…] Cuando los ambientalistas tratan de 
presentar las verduras orgánicas como parte de una visión orgánicamente unificada del 
mundo, me pongo nervioso. Quieren imponer la naturaleza como el valor en el que toda la 
sociedad debe estar de acuerdo, al igual que los que quieren imponer la religión como el va-
                                                                  
9 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions Dis-
Voir,París, 1997, pp. 44-45. Ver también la conversación con el autor: “Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta tesis, 
marzo 2014 
F3 - Andrea Branzi, Italo Rota, Ronan y Erwan Bouroullec: Concurso Giardini di Porta Nuova, Milán, 2004  
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lor en el que toda la sociedad debe estar de acuerdo. Existe un fundamentalismo laico, a 
menudo camuflado por el ecologismo. 10 
Al constante rechazo hacia la dimensión ideológica de este movimiento se ha añadido, con 
el paso de los años, el progresivo abandono de la ecología y la sostenibilidad como metáforas 
instrumentales o, por lo menos, del papel estructurador que parecían tener en su discurso al 
formular la ecología de lo artificial. Un progresivo alejamiento que, curiosamente, ocurre al 
tiempo que estos paradigmas se hacen cada vez más extendidos y dominantes y en paralelo 
con el auge en su discurso de lo estético, que parece afirmarse como ese posible fundamento 
capaz de darle sentido al proyecto que la ecología no había alcanzado a ser. Se trata de dos 
categorías que mantienen una relación muy estrecha en los planteamientos de Branzi. Por una 
parte lo estético se incorpora con la finalidad de prevenir la contaminación semiótica, hacer 
sostenible el entorno y lograr un hábitat equilibrado, un proyecto de clara raíz ecológica. Por la 
otra, es precisamente el creciente papel legitimador que Branzi asigna a la belleza lo que le 
permite utilizarla con frecuencia para rebatir las tesis ecologistas. En los últimos años su crítica 
hacia el diseño sostenible se ha apoyado en el argumento de que a menudo éste ha dado como 
resultado un entorno menos bello. En una conferencia en Harvard en 2009, tras haber expresa-
do estas dudas afirmaba: 
Por ahora las soluciones que veo me parece que tienden a empobrecer el ambiente desde un 
punto de vista antropológico. El ecologismo tiene una posibilidad si afronta también el pro-
blema estético. No puede existir un ambiente sostenible si no es más bello que el actual. Si 
los proyectos ecológicos son más feos que los anteriores la solución no funciona. Este es un 
gran problema ¡Este es EL problema! 11 
Cuando en 2010 publica la primera versión de su Nueva Carta de Atenas en el libro Ecologial 
Urbanism,12 deja muy clara la intención de trascender el ecologismo, por lo menos como ideo-
logía. Algo que se refleja en el título del texto (“For a Post-Environmentalism: Seven Suggestions 
for a New Athens Carter), que sería una descripción del paisaje urbano “en la era de la tercera 
revolución industrial, de la globalización y el trabajo difuso, de la crisis ambiental y de la crisis 
del ambientalismo.”
13
 
De alguna manera Branzi ve en lo estético el reflejo de una condición antropológica profun-
da a la que no podría renunciarse sin graves consecuencias. Una condición que liga a la impor-
tancia que para el hombre tiene lo innecesario, lo superfluo, aquello que es aparentemente 
inútil pero que de hecho lo distingue de otros animales. Precisamente este elogio de lo inútil 
que aparece con creciente frecuencia en su discurso le lleva, también, a enfrentarse una con-
cepción de la sostenibilidad basada en la reducción del consumo y que parece poner en duda 
sus concepción de un entorno formado por “objetos y territorios”. 
                                                                  
10 Ibídem, p. 67, un rechazo que mantiene en la actualidad. Ver : “Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta tesis, marzo 
2014 
11 BRANZI, Andrea: “The Weak Metropolis” (conferencia), Ciclo: Ecological Urbanism, Harvard University Graduate School of 
Design, 4 Abril 2009, en: http://ecologicalurbanism.gsd.harvard.edu/2009/01/08/lecture-andrea-branzi/ (enero 2012) 
12 En esta primera versión, escrita de hecho en 2009,  el texto consta de siete puntos que aumentarían a diez en la versión 
presentada en la Bienal de Venecia de 2010. Ver: BRANZI, Andrea: “For a Post-Environmentalism: Seven Suggestions for a 
New Athens Carter”, en: MOSTAFAVI, Mohsen; DOHERTY Gareth (eds.): Ecologial Urbanism, Lars Müller Publishers, Baden, 
Suiza, 2010 y BRANZI, Andrea: “Per una Nuova Carta di Atene”, en: Peolple meet in Architecture: Biennale Architettura 2010 
Exhibition (catálogo), Marsilio, Venezia, 2010, reproducida como anexo de esta tesis. 
13 Ibídem, p. 110 
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 “… a lo mejor esto es la herencia católica europea: ‘la mercancía es un mal’ ¿Pero cuál sería 
la alternativa? […] ¿qué quiere decir una sociedad sin consumo? ¿Volvemos a hablar de una 
industria que responde sólo a las necesidades primarias del hombre? Pero esto es un movi-
miento reaccionario verdaderamente peligroso, porque las necesidades naturales más pro-
fundas del hombre están ligadas a una demanda de lo superfluo. Las civilizaciones se des-
arrollan invirtiendo una energía enorme en lo superfluo, en la música, el arte, la literatura. 
[…] Es impensable refundar una sociedad haciéndole producir sólo el 10% del consumo de 
energía actual sin preocuparse de que esta hipótesis no produzca un colapso estético mons-
truoso, es decir una contaminación cultural, una depauperación antropológica gigantesca.14 
Este viraje estético, además de suponer un cambio a nivel teórico, se refleja en la praxis de 
Branzi a través de unas propuestas que han adquirido una dimensión poética cada vez más 
explícita y cercana, en ocasiones, a la expresión artística. En este sentido, parece que tanto esta 
incorporación como el reconocimiento explícito de la misma han tenido un efecto liberador 
equivalente al que tuvo la autonomía respecto a lo político que se produjo anteriormente, lo 
que ha permitido privilegiar y desarrollar aspectos que en muchos casos ya estaban presentes 
previamente pero se encontraban, de algún modo, reprimidos o limitados “… finalmente la 
inspiración poética ha entrado, de una manera muy importante, en el diseño de este inicio de siglo. 
Especialmente para mí, porque hubo ocasiones en que tuve la misma inspiración. Hoy en día, esta 
inspiración poética es una herramienta fundamental de trabajo. Porque permite encontrar nuevos 
caminos”15 
Junto al potencial legitimador y renovador para la praxis, puede intuirse en este viraje una 
voluntad mucho más general de darle un sentido a la existencia humana a través de ese “vivir 
poético” al que se apelaba ya en La casa calda. Ante una situación en la que ya no parecen 
posibles las opciones fundamentalistas (en el sentido de un retorno al fundamento), lo que 
parece buscar Branzi a través de lo estético es una expresión positiva de esa condición de 
                                                                  
14 Branzi entrevistado en DE GORGI, Manolo: “Conversazioni con Andrea Branzi”, en: BORGHI, Roberto (ed.): Andrea Branzi. 
Oggetti e territori (catálogo exposición), Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo, Milán, 2008, p. 29 
15 Branzi entrevistado en GEEL, Catherine: Andrea Branzi. Transmission # 1, Éditions de l'Amateur, París, 2006, p. 75 
F4 - Andrea Branzi: Metropoli genetica (Die Zeremonien des Weltlicher Europas),1988 
F5 - Andrea Branzi: Architettura / agricoltura: modello teorico, 2005 
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desarraigo que caracteriza la existencia posmoderna, aquella en la que Vattimo había detecta-
do un mayor potencial emancipador y ético. Una idea que conecta con esa condición decorati-
va que, en palabras de Ignasi de Solà-Morales, sería característica de una hipotética arquitectu-
ra débil: aquello que, siendo inesencial y careciendo de voluntad de imponerse, hace soportable  
la realidad. Una condición que, paradójicamente, rescata a lo estético de una posición subsidia-
ria y excéntrica: 
“En el sistema de la Edad Clásica, lo estético era, en todo caso, un área específica precisa-
mente ligada a la práctica de lo concreto, lejos de la pretensión de totalidad de un sistema 
ontológico. En la experiencia contemporánea, lo estético tiene sobre todo el valor de un pa-
radigma. A través de lo estético se reconoce el modelo de nuestras experiencias más ricas, 
más vivas, más verdaderas en relación con una realidad de perfiles borrosos. Si, como advir-
tiese Heidegger en su meditación sobre la técnica, la ciencia acaba convirtiéndose en rutina, 
no resulta inexplicable que la cultura contemporánea haya desplazado el centro de sus in-
tereses hacia regiones en otros tiempos consideradas, con toda evidencia, periféricas. Lo 
más pleno, lo más vivo, aquello que es sentido como la «experiencia misma», en la cual se 
funden el sujeto perceptor de la realidad y esa misma realidad, de un modo fuerte, intenso, 
está en la obra de arte.16 
En la práctica de Branzi, esta deriva se había apuntado ya en algunas obras que eran muy 
difíciles de enmarcar en algún ámbito disciplinar concreto (diseño, arquitectura o labor teóri-
ca) y que estaban próximas a las instalaciones artísticas. Un ejemplo de este tipo de trabajo es 
la obra presentada al seminario Die Zeremonien des Weltlicher Europas en Berlín en 1988 en la 
que se utiliza la habitual caja rodeada de espejos, habitual en sus dioramas urbanos, pero que 
no parecen ser en absoluto una representación más o menos abstracta de un proyecto concre-
to sino, más bien, una expresión artística muy sublimada de un cierto concepto.  
8.2 La modernidad débil y difusa. 2006 
En 2006 Branzi publica el libro Modernità debole e diffusa que es en gran parte una recopila-
ción de planteamientos y textos anteriores y que incluye también una selección de proyectos. A 
pesar de que la temática de los distintos capítulos es muy variada y no existe un claro hilo 
argumental, en la introducción, titulada “Por una arquitectura no figurativa”, se declaran dos 
objetivos prioritarios que darían sentido al conjunto del libro: por una parte investigar las 
novedades que el paso de la modernidad fuerte y concentrada propia del novecientos a la 
modernidad débil y difusa actual estaría introduciendo en el mundo del proyecto, y por otra, 
estudiar si esta transición permite imaginar un futuro para una arquitectura no figurativa.  
Una arquitectura que se convierte en semiosfera urbana, sobrepasando sus límites cons-
truidos y convirtiéndose en productora de cualidades inmateriales que cambian con el 
tiempo.[…]Una nueva condición urbana hecha de servicios, redes, tecnologías de la infor-
mación, sistemas de productos, componentes ambientales, microclimas, información co-
                                                                  
16 SOLÀ-MORALES, Ignasi de: “Arquitectura débil”, en: Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea, GG, 
Barcelona, 1995, p. 68  (ed. original en: Quaderns d'arquitectura i urbanisme nº 175, 1987) 
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mercial y, sobre todo, estructuras perceptivas […] que son contenidos por la arquitectura 
pero que no pueden ser representados por los códigos figurativos de la arquitectura.17 
Branzi enumera los puntos a los que se dirigiría esta investigación: proyectar modelos de 
urbanización débil, una arquitectura no compositiva sino enzimática, una arquitectura dirigida 
a superar los límites físicos del edificio mediante prestaciones ambientales difusas, una arqui-
tectura atravesable y evolutiva que se correspondería a una “sociedad fluida y una democracia 
elástica” carente de ideologías y de metafísica. 
Ya señalamos que Branzi se encuentra entre los primeros en rechazar el término posmoder-
nidad al hablar, ya en 1988, de una “segunda modernidad”. A pesar de que Vattimo sigue apare-
ciendo como una referencia explícita y de la patente influencia de esta corriente filosófica en su 
discurso, en 2006 Branzi sigue evitando esta expresión como queda claro en el título del libro. 
Merece la pena preguntarse por la persistencia de este rechazo.  
Por una parte se trata del reflejo de una situación en la que este término había sido puesto 
en duda de forma cada vez más extendida. De hecho, en los últimos años han proliferado las 
propuestas de términos alternativos para describir una situación que, en cualquier caso, se 
entiende distinta de la anterior “modernidad clásica”. Entre estas formulaciones encontramos 
la nueva modernidad y modernidad reflexiva (Ulrich Beck), la supermodernidad (surmodernite, 
Marc Augé), la modernidad líquida (Zygmunt Bauman), la hipermodernidad (Gilles Lipovetsky) 
o la altermodernidad (Nicolas Bourriaud). Se trata de propuestas que en su mayoría no surgen 
del ámbito filosófico sino de otros como la sociología o la antropología. La diferencia de fondo 
reside en que la visión de estos pensadores está marcada por una comprensión más centrada 
en los aspectos materiales y en sus consecuencias económicas, sociológicas o políticas mien-
tras que la que encarna el pensiero debole nace de detectar en la nueva situación una fase 
sustancialmente distinta del pensamiento filosófico occidental. Un cambio que representa el 
ocaso del pensamiento metafísico y del proyecto ilustrado y que en el campo filosófico implica, 
casi forzosamente, una nueva era. Como ocurre con los pensadores “neomodernos” que hemos 
nombrado antes, Branzi tiene una visión que privilegia las transformaciones “tangibles”(es 
decir, el cambio científico-técnico y sus derivadas económicas, políticas o estéticas) sobre las 
estrictamente filosóficas, algo por otra parte lógico en un profesional que debe operar en el 
mundo material. 
Pero existe también un evidente motivo biográfico, debido a su duradero enfrentamiento 
con la Tendenza, cuando Branzi habla sobre posmodernidad se refiere, principalmente, a la 
arquitectónica, especialmente a la italiana. La animadversión hacia la Tendenza es palpable en 
multitud de entrevistas, una animadversión que va más dirigida a esta corriente como escuela, 
a los “rossianos”,  que hacia el propio Rossi. Significativamente, cuando en conversación con él 
se le pregunta por qué prefiere hablar en términos de distintas fases de la modernidad, hace 
referencia a la Bienal de Venecia del 80, la de la Strada Novissima de Portoghesi, “… es decir, una 
posmodernidad que se refiere a la premodernidad y rechaza lo moderno. Y este fue un fenóme-
no italiano; por lo tanto yo uso lo posmoderno lo menos posible porque crea malentendidos.”
18
 
Así pues, el antagonismo con la Tendenza parece un motivo importante de un rechazo que 
tiene algo de terminológico y que no le impide, de hecho, incorporar a Lyotard y Vattimo. 
                                                                  
17 BRANZI, Andrea: Modernità debole e diffusa. Il mondo del progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p. 9 
18 “Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta tesis, marzo 2014 
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En el libro de Branzi está muy presente la influencia de la modernidad líquida de Zygmunt 
Bauman. La relación que el pensador polaco mantiene con estas categorías es, de hecho, muy 
similar a la de Branzi, por una parte rechaza el término posmoderno, por la otra su formulación 
es, en lo esencial, coherente con las de esta tendencia en el ámbito filosófico. Para Bauman: 
La sociedad que ingresa al siglo XXI no es menos “moderna” que la que ingresó al siglo XX; a 
lo sumo, se puede decir que es moderna de manera diferente. Lo que la hace tan moderna 
como la de un siglo atrás es lo que diferencia a la modernidad de cualquier otra forma 
histórica de cohabitación humana: la compulsiva, obsesiva, continua, irrefrenable y eter-
namente incompleta modernización […] Ser moderno terminó significando, como en la ac-
tualidad, ser incapaz de detenerse y menos aun de quedarse quieto.19 
Sin embargo, si analizamos los motivos que llevan a Bauman a defender que la modernidad 
actual presenta diferencias sustantivas respecto a su anterior fase, veremos que son coherentes 
con los que llevan a Lyotard y Vattimo a hablar de posmodernidad.
20
 Serían esencialmente dos. 
El primero es la pérdida de ese objetivo final, de ese telos, que daba sentido temporal y animaba 
el proyecto moderno, y el segundo la privatización de la modernización, es decir la atomización 
en una pluralidad de actores independientes de una labor previamente entendida como res-
ponsabilidad del conjunto del género y la razón humanos. De hecho, las descripciones de 
ambos son muy parecidas. Para Vattimo se puede concebir la historia de la modernidad  como 
un “proceso de progresivo debilitamiento […] Como la historia de una disolución de las estruc-
turas centrales, de las estructuras fuertes, de las grandes ideologías totalizadoras…”21 proceso 
que continua y se radicaliza en la posmodernidad. Para Bauman, la metáfora de la liquidez es la 
adecuada para representar la fase actual de la modernidad porque implica algo que fluye, que 
carece de forma y se transforma  en el tiempo.  
La influencia del sociólogo polaco atraviesa el libro de Branzi y se manifiesta en varios de los 
capítulos. Para Bauman la nueva fase de la modernidad es ligera, líquida, difusa y en red, mien-
tras la modernidad clásica era pesada, sólida, condensada y sistémica.
22
 Para Branzi la moder-
nidad fuerte y concentrada del S. XX ha dado paso a una débil y difusa, en la que la arquitectura 
debe pasar “de un forma cerrada, estable, especializada a una forma abierta, provisional, líqui-
da”.
23
  
Pero, más allá de la incorporación de algunos paradigmas a su propio discurso, la forma en la 
que Branzi se relaciona con el pensamiento del sociólogo es muy indicativa del modo en el que 
reelabora y construye su propio contexto. En este sentido es muy esclarecedor analizar el 
apartado del libro titulado “La modernità liquida”
 
que es una síntesis del libro homónimo de 
Bauman. Branzi resume fielmente muchos de los aspectos de este texto, especialmente la idea 
                                                                  
19 BAUMAN, Zygmunt: Modernidad Líquida, Fondo de Cultura Económica, Buenos Aires, 2007, pp. 33-34 (ed. original: 
Liquid Modernity, Polity Press, Cambridge, 2000) 
20 Algo que es probable que el sociólogo polaco ignorase o prefiriese obviar: como puede comprobarse en el índice onomás-
tico de Modernidad líquida, Vattimo no aparece entre los cerca de dos centenares de personas citadas. Lo mismo ocurre con 
muchas de las principales personalidades que asumieron el término posmodernidad cómo Fredric Jameson, Ihab Hassan, 
Charles Jencks, Hilton Kramer, Rosalind Krauss o David Harvey. Lyotard es citado en una única ocasión. 
21 VATTIMO, Gianni: Il Pensiero Filosofico. Lezione 11: Postmodernità?. (Programa TV de la universidad a distancia). RAI-
Nettuno  
22 BAUMAN, Zygmunt: Modernidad Líquida, Fondo de Cultura Económica, Buenos Aires, 2007, pp. 30-31 (ed. original: 
Liquid Modernity, Polity Press, Cambridge, 2000) 
23 BRANZI, Andrea: Modernità Debole e Diffusa. Il Mondo del Progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p.52 
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central, esto es, que la voluntad moderna de disolver los viejos cuerpos sólidos por otros más 
duraderos habría degenerado en muchos casos en un totalitarismo asfixiante y que estas 
estructuras de la modernidad clásica, demasiado rígidas  para una sociedad cada vez más 
compleja, habrían sido sustituidas por un panorama marcado por la desregulación y la volatili-
dad. 
Sin embargo Branzi minimiza sensiblemente la valoración que Bauman hace de esta situa-
ción y que es, de hecho, claramente negativa. Para el sociólogo, la sociedad ya no es un conjun-
to de ciudadanos sino de individuos que tienden a la pasividad, el escepticismo y la desconfian-
za hacia el bien común o la justicia social. Se considera a sus miembros principalmente como 
F6 - Archizoom Associati: Strutture in Liquefazione (La distruzione degli oggetti, 1971) 
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consumidores cuyo deseo debe ser permanentemente producido. La satisfacción de estos 
deseos se ve, además, eternamente postergada porque el sistema productivo ha dejado de 
proponer objetos durables por otros destinados a la obsolescencia inmediata lo que da lugar a 
un mundo en el que “las cosas deliberadamente inestables son la materia prima para la cons-
trucción de identidades necesariamente inestables”.
24
 Los mecanismos de control han evolu-
cionado, pasando de una sociedad panóptica, en la que unos pocos vigilan a muchos, a una 
sinóptica, en la que muchos se dedican a observar a unos pocos: “Los espectáculos ocupan el 
lugar de la vigilancia sin perder nada del poder disciplinario de su antecesora. Hoy, la obedien-
cia al estándar […] tiende a lograrse por medio de la seducción, no de la coerción… y aparece 
bajo el disfraz de la libre voluntad, en vez de revelarse como una fuerza externa”.
25
 Mientras en 
la modernidad pesada el capital y el trabajo estaban encadenados por la necesidad mutua, en la 
modernidad liviana, marcada por la elusividad y la falta de compromiso, el capital se ha libera-
do de la dependencia que lo ligaba al trabajo y se desplaza por el globo buscando las mejores 
oportunidades. “En la práctica, esto significa bajos impuestos, escasas o nulas regulaciones, y 
sobre todas las cosas ‘flexibilidad laboral’. De manera más general, implica una población dócil, 
indolente e incapaz de oponer resistencia organizada a las decisiones que el capital pueda 
tomar.”
26
 
En resumen, en contra de la impresión que podría sacarse de la síntesis que hace Branzi de 
Modernidad líquida, los planteamientos de Bauman son muy críticos con las consecuencias “de 
facto” de esta nueva fase de la modernidad y en muchos aspectos se alinean con los de los 
pensadores que más militantemente los han denunciado, desde Guy Debord a Michel Foucault 
o, más recientemente, Paul Virilio. Es por lo tanto evidente que su valoración está muy alejada 
de la de Branzi, que ambos hablan de los mismos fenómenos pero desde actitudes muy distin-
tas. Un buen ejemplo es el distinto uso de las mismas metáforas. Si Bauman utiliza alusiones 
náuticas para expresar el desconcierto y la ausencia de seguridad que caracterizan la existencia 
en la modernidad líquida, describiendo un mar turbulento e impredecible en el que es difícil 
hallar puertos seguros a salvo de las tormentas,
27
 Branzi, en el capítulo dedicado a la No-Stop 
City contenida en este libro, utiliza la misma metáfora con muy distinto sentido:  
…una sociedad liberada (también de la arquitectura), parecida a las grandes superficies 
monocromas de Mark Rothko: vastos océanos aterciopelados y abiertos, en los que se repre-
senta el dulce naufragio del hombre en las inmensas dimensiones de la sociedad de masas.28 
La utilización instrumental de conceptos de otros campos del conocimiento es relativamen-
te habitual en arquitectura y no es sorprendente que Branzi incorpore sólo aquello que le 
interesa o le resulta útil. Lo que es más significativo, en este caso, es aquello que se incorpora: el 
paradigma de lo líquido. No parece casual que el apartado en el que sintetiza el libro de Bau-
man se ilustre con una de las plantas más abstractas de la No-Stop City y con una serie de 
                                                                  
24 BAUMAN, Zygmunt: Modernidad Líquida, Fondo de Cultura Económica, Buenos Aires, 2007, p. 92 (ed. original: Liquid 
Modernity, Polity Press, Cambridge, 2000) 
25 Ibídem, p.92 
26 Ibídem, p.160.  
27 “Los puertos seguros para amarrar nuestra confianza son pocos y están alejados unos de otros, y la mayor parte del tiempo 
ella flota vanamente a la deriva a la búsqueda de un muelle a salvo de las tormentas.” Ibídem, p. 143  “… la ausencia de 
seguridad es el factor común, y el atractivo del comunitarismo es la promesa de un refugio seguro, el destino soñado por los 
marineros perdidos en un turbulento mar de cambios constantes, impredecibles y confusos.” Ibídem, pp.181-82 
28 BRANZI, Andrea: Modernità Debole e Diffusa. Il Mondo del Progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p. 71 
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dibujos del propio Branzi, rotulados originalmente como “Estructuras en licuefacción”.
29
 Una 
vez más, parece que Branzi ve en la modernidad líquida una confirmación de temas presentes 
previamente en su obra, como sugería recientemente: “Zygmunt Bauman, como ocurre a 
menudo con los filósofos, nos interesan cuando, en cierta  manera, dicen cosas que intuitiva-
mente ya estábamos predispuestos a recibir y elaborar”.
 30 
 
Una obra en la que, desde la etapa radical, había asomado lo “fluido” a través de la voluntad 
de disolver las estructuras formales y morales inhibidoras, de la comprensión de lo urbano 
como un conjunto de flujos económicos y de información o de la propia disolución de la arqui-
tectura. Una vertiente del proyecto que estaba muy ligada a un ethos de la liberación de raíz 
contestataria. Así pues, no se trata tanto de una apropiación de conceptos externos para 
incorporarlos a una práctica a la que eran ajenos, sino más bien de su utilización para apoyar y 
legitimar tanto su obra presente como la pasada. Y también, de un modo tal vez más importan-
te, como una forma de operar retrospectivamente sobre esta última proyectando sobre ella 
unas categorías que permiten privilegiar o subrayar una cierta dimensión de su obra sobre 
otras.  
La forma en la que Branzi reelabora su obra pasada se manifiesta claramente en el apartado 
de Modernità debole e diffusa dedicado a la No-Stop City. En el texto no aparecen referencias a la 
importante carga política que el proyecto tenía en origen. De hecho, las influencias que se citan 
                                                                  
29 Unas ilustraciones que se publicarían en 1971 en el número 2-3 de IN Argomenti e immagini di design dedicado a la 
destrucción de los objetos 
30 Branzi entrevistado por Alessandro Deserti en: BRANZI, Andrea: Oggetti e territori (conferencia), festival XfafX - To design 
today, Facoltà di Architettura di Ferrara, marzo 2012, en: http://www.materialdesign.it/it/post-it-journal/raccontare-andrea-
branzi-in-formato-video-oggetti-e-territorio_13_362.htm / (abril 2014) 
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se limitan a Hilberseimer, Mark Rothko, Richard Hamilton, Andy Warhol y Philip Glass. El 
predominio de creadores norteamericanos y la influencia del Pop Art parecen así privilegiar la 
dimensión “integrada” sobre la “apocalíptica”, subrayando esa vertiente del proyecto ligada a la 
cultura de masas y el consumismo que, de algún modo, prefiguraba el advenimiento de lo que 
Branzi ha denominado una civiltà merceologica31  
… la No-Stop City como una arquitectura no figurativa para una sociedad no figurativa, que 
ya no tenía una forma externa sino infinitas formas internas, ha prefigurado el papel cen-
tral de los productos industriales, de los bienes de consumo, del mobiliario y los servicios en 
la construcción de escenarios fluidos para  la metrópoli contemporánea”.32 
Además, la No-Stop City se describe en términos similares a los de los modelos de urbaniza-
ción débil, como queriendo subrayar no sólo una cierta continuidad, sino una sustancial iden-
tidad de fondo. Se hace hincapié en la configuración interna de la propuesta, aquella que 
expresa una flexibilidad y reversibilidad semejante a las de Agronica o Eindhoven y se subrayan 
las diferencias entre el fondo climatizado del contenedor y el carácter natural, evolutivo y 
orgánico de sus interiores. La importancia que se concede al contenido sobre el contenedor y el 
hecho de presentar sus hábitats internos como agrícolas, refuerza la genealogía declarada en la 
publicación de Eindhoven que presentaba el proyecto como el primer modelo de urbanización 
débil: 
En estos lugares neutros, dentro de sus grandes espacios interiores, se desarrolla sin embar-
go una energía social incontenible que contamina todas las funciones, creando un paisaje 
híbrido de gran complejidad y de bajísima especialización. La ‘ciudad sin arquitectura’ se 
presenta como un territorio agrícola, estructurado pero cambiante según el sucederse de sus 
ciclos vitales 33 
Hay una matización que Zygmunt Bauman hace a su descripción de la modernidad líquida 
que tiene mucho que ver con la No-Stop City: para él la modernidad ya aspiraba a un proceso de 
licuefacción, a ”derretir los sólidos” como se afirma en el manifiesto comunista, pero lo hacía, 
no con la intención de alcanzar y mantener un estado fluido e inestable sino, más bien, para 
sustituir los viejos sólidos caducos por otros nuevos y mejores, incluso perfectos, y por lo tanto 
inalterables. En este sentido el proyecto de Archizoom, en tanto utopía clásica, puede interpre-
tarse como uno de esos sólidos perfectos e inalterables paradigmáticos de la modernidad, algo 
especialmente claro en la visiones del proyecto como enormes prismas posados ordenadamen-
te sobre el paisaje con frialdad casi científica, en lo que parece la manifestación visible de una 
implacable ideología del plan. Pero al mismo tiempo, tanto su condición potencialmente 
informe, como la sociedad posfordista que se apunta en sus interiores parecen encarnar ese 
estado de licuefacción permanente e inestable descrito por Bauman. Analizado en estos térmi-
nos la No-Stop City parece encarnar un sólido moderno en proceso de disolución o, utilizando 
categorías del propio Branzi, una metrópoli fría con entrañas calientes. 
                                                                  
31 El término merceologia no tiene una correspondencia directa en castellano, la palabra merce se refiere en italiano a 
mercancía, pero también a bienes, productos y objetos de consumo. En ocasiones se ha traducido por “mercadotecnia”, que 
no se corresponde con el sentido en el que lo utiliza Branzi. Una traducción más ajustada podría ser “civilización objetual” 
32 BRANZI, Andrea: Modernità Debole e Diffusa. Il Mondo del Progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, pp. 70-71 
33 Ibídem, p. 78  
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Esta condición esquizofrénica late en las distintas formalizaciones y descripciones de la pro-
puesta que la presentan, a veces, como prismas perfectos similares a bloques de hielo, otras 
como río que fluye por un valle o, incluso, como nube vagando por la llanura. La relectura que 
Branzi lleva a cabo en 2006 parece dirigida a privilegiar la dimensión fluida del proyecto, esa 
que, mediante la práctica evaporación del contenedor construido, dejaría expuestas las “infini-
tas formas internas” de la ciudad y daría paso a los modelos de urbanización débil. El proyecto 
encarnaría así una modernidad líquida avant la lettre capturada en el momento que empieza a 
manifestarse, si bien en el sentido que Branzi le asigna a esta expresión, es decir, depurada de la 
carga alienante y opresiva que tiene en Bauman.  
En Modernità debole e diffusa se deja constancia de otro cambio importante. Mientras en los 
tiempos de Archizoom el grupo se había interesado, sobre todo, por la “pluralización” ocurrida 
en el fuero interno de Occidente, esto es, por la explosión de subculturas endógenas ocurrida a 
partir de los primeros 60 (la música Rock, el Kitsch, la cultura Beat, el movimiento Hippie, las 
teorías de la liberación sexual…), con el paso del tiempo Branzi se ha interesado cada vez más 
por otras culturas y civilizaciones, por esa otra “pluralización”  fruto del proceso de globaliza-
ción. Un interés que ya se había manifestado en su libro La civiltà dell'ascolto e altre note sul 
Giappone moderno de 1992.  
La globalización de los intereses de Branzi aparece en el libro a través de reiteradas alusio-
nes a otras culturas, especialmente las orientales. Se menciona el carácter efímero que caracte-
riza la arquitectura tradicional japonesa, poniendo los templos sintoístas, que son periódica-
mente desmontados y reconstruidos con materiales nuevos, como ejemplo de una concepción 
de la arquitectura y de su relación con el tiempo opuesta a la vocación de eternidad y estabili-
dad que caracteriza a la arquitectura occidental. Esta concepción sería más acorde con una 
F8 - Andrea Branzi: Interno continuo: modello teorico per biodiversità planetarie, 2010 
8. Modelos para el siglo XXI 273 
 
 
sociedad y una cultura material contemporáneas en continua transformación y con la tempo-
ralidad cíclica que caracteriza los modelos de urbanización débil. 
También se alude repetidamente a la civilización india en la que Branzi detecta característi-
cas que la hacen especialmente capaz de adaptarse a un nuevo mundo basado en la electróni-
ca. La india sería una civilización textil, es decir “anti-arquitectónica, anti-mecánica, anti-
lógica, anti-constructiva, capaz de entender los procesos del tejer como una filosofía cósmica 
donde la vida de todo el mundo continúa más allá de la muerte, en la urdimbre y la trama de 
otras vidas.”
34
 Esto habría permitido a la India llegar con notable éxito a la modernidad débil 
(ligada a las tecnologías informáticas) sin necesidad de haber pasado previamente por una 
modernización fuerte (ligada a las tecnología mecánicas). La identificación con los ritos sagra-
dos del tejer, no sólo se relaciona con la lógica de internet, en la que todo está conectado con 
todo sin jerarquías ni restricciones, sino que también representa la complejidad de sus ciuda-
des, unos escenarios que no están  configurados primordialmente por la arquitectura, sino por 
el entrelazarse de personas, ropas coloridas, decoraciones, vehículos o animales sagrados. Este 
modelo civilizatorio no sería, en contra de las apariencias, un sistema caótico y sin sentido, sino 
un modelo adaptable y elástico que cambia con el tiempo y se reconfigura continuamente. 
Hay también un interés por los fenómenos de urbanización informal del tercer mundo con 
la idea de que, a pesar de haber surgido de la necesidad y de graves situaciones sociales, repre-
sentan un modelo constructivo que merece ser estudiado. La arquitectura del siglo XX habría 
producido pocas tipologías nuevas, unas tipologías que no son adecuadas para un tiempo y una 
sociedad en perpetua renovación. “Muchos maestros modernos intuyeron una arquitectura 
dispersa, abierta a la naturaleza (Mies Van Der Rohe, Le Corbusier, Niemeyer), pero siempre en 
términos de construcción nueva, definitiva e inmutable en el tiempo.”
35
 En esta situación, las 
tipologías surgidas espontáneamente pueden ayudarnos a imaginar una metrópoli contem-
poránea que podría ser como una “favela de alta tecnología”, es decir, un sistema constructivo 
“reversible y atravesable, perennemente  incompleto e imperfecto, pero capaz de contener un 
espacio hecho de redes, de servicios, de relaciones, y por lo tanto siempre disponible a una 
transformación en el tiempo”.
36
 La apertura a estas civilizaciones y estos fenómenos está 
obviamente marcada por las analogías que Branzi detecta con sus propuestas urbanas. Abs-
trayéndose de consideraciones sociales (algo evidente en el caso de las favelas) lo que le inter-
esa es la elasticidad de este tipo de ciudades y, sobre todo, el papel secundario y el carácter 
efímero de sus arquitecturas. Una arquitectura “no figurativa” y cuya forma y envolvente son 
perfectamente contingentes. Las analogías quedan claras si comparamos estas descripciones 
con el apartado del libro dedicado a la “ciudad sin arquitectura”:  
La ‘ciudad sin arquitectura’ es la ciudad cuyo funcionamiento ya no se realiza a través de 
los dispositivos arquitectónicos sino a través del sistema de equipos electrónicos, productos, 
información y, sobre todo, de los elementos del diseño de interiores, que permiten renovar en 
tiempo real las funciones de sus espacios interiores. Se trata por lo tanto de una ciudad cuya 
imagen externa no se corresponde con las actividades que tienen lugar en su interior; acti-
                                                                  
34 Ibídem, p. 26 
35 Ibídem, p.132 
36 Ibídem, p.27 
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vidades que se llevan a cabo hoy en día de manera independiente y separada del escenario 
arquitectónico. 37 
En el caso de las culturas orientales hay también un interés por una espiritualidad marcada 
por el politeísmo y el animismo ejemplificado por el Hinduismo y el Sintoísmo. Un interés que 
ya había aparecido a través de la valoración de lo irracional, lo mágico y lo totémico en sus 
textos neoprimitivos y en la serie animali domestici. Branzi ha escrito también sobre el animis-
mo romano, una civilización que veía la naturaleza y el hogar habitados por una infinidad de 
divinidades menores, genios y espíritus y en la que los objetos y muebles estaban “… habitados 
                                                                  
37 Ibídem, p.69 
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por espíritus domésticos cuya presencia se señalaba con patas y cabezas de animales […] 
objetos como presencias amigas, talismanes y no sólo puros instrumentos. Casi ‘animales 
domésticos’ que protegían la casa manteniendo alejados las malos influjos y la desventura.”
38
 
Una condición politeísta que Branzi conecta con una sociedad fragmentada, heterogénea y 
policéntrica en cuyo universo objetual detecta un difuso panteísmo equivalente al de estas 
civilizaciones. 
8.3 Modelos urbanos alegóricos  
Tras Agronica y Eindhoven Branzi continuó desarrollando sus modelos de urbanización 
débil. En 2004 elaboró una propuesta para el concurso del Parque de Porta Nuova en Milán
39
 en 
la que pueden verse muchos de los temas desarrollados anteriormente. Se trataría de un “… 
injerto de campo introducido dentro de Milán, donde se alternan áreas productivas, estructu-
ras provisionales de servicios, instalaciones eólicas, zonas para espectáculos al aire libre, cua-
dras y granjas ganaderas, viveros públicos.”
 40
 
Ha continuado trabajando también en modelos urbanos a un nivel puramente teórico, a 
menudo como investigaciones con motivo de muestras y exposiciones. Unas obras que en 
algunos sentidos son distintas de las anteriores. Mientras con la No-Stop City se había formula-
do una utopía única y totalizadora y con Agronica o Eindhoven se había pasado a proponer 
utopías parciales, ahora nos hallamos ante propuestas todavía más fragmentarias. Si los prime-
ros modelos de urbanización débil, a pesar de su carácter incompleto, asumen en su seno una 
variedad de temas y funciones que hacen que puedan constituir sectores de ciudad creíbles y 
de un cierto tamaño, los modelos posteriores parecen haber renunciado a cualquier voluntad 
de viabilidad o verosimilitud. Se trata, más bien, de cristalizaciones parciales de conceptos 
extraídos de su discurso teórico, representaciones que se ciñen a características aisladas de la 
nueva condición urbana descrita por Branzi. 
Un ejemplo temprano de esta deriva conceptual es  Cattedrale sensoriale (1992) que no era 
una propuesta urbana sino una investigación sobre identidad corporativa que, en la visión de 
Branzi, abarcaría colores, olores, microclimatización y sistemas de comunicación. Un conjunto 
de prestaciones en la línea de las cualidades soft investigadas por CDM y que le interesan por 
constituir una especie de arquitectura inmaterial que se percibe subliminalmente. La instala-
ción “representa la visualización de un sistema de  microclimatización discontinua, dirigido a 
crear una especie de arquitectura sensorial donde las zonas calientes y las frescas se alternan 
de un modo perceptible, evitando una excesiva homogeneización climática; como cuando en 
una casa fría hay una chimenea encendida que crea un lugar de agregación naturalmente 
atractivo.”
 41
 
La propuesta Pineta di Architettura (2007) puede verse como una representación de una 
condición híbrida entre naturaleza y arquitectura, y como un alegato a favor de una arquitectu-
ra abierta, atravesable y difusa que renuncia a los perímetros cerrados. Parte de la idea de 
poner en duda las diferencias entre la arquitectura y el bosque. “Desde un cierto punto de vista 
                                                                  
38 BRANZI, Andrea: Introduzione al design italiano. Una modernità incompleta, Baldini Castoldi Dalai, Milán, 2008, pp. 29-30 
39 Realizado junto a Italo Rota y los diseñadores franceses Ronan y Erwan Bouroullec 
40 BRANZI, Andrea: Modernità Debole e Diffusa. Il Mondo del Progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p. 161 
41 Ibídem, p. 113 
276  Andrea Branzi y la “città senza architettura” 
 
 
no existe diferencia, es más, el bosque posee una contemporaneidad propia, la de una arquitec-
tura discontinua que en parte te protege y en parte no te protege. Como cuando estamos en un 
bosque y llueve: un poco llueve, un poco no llueve. [...] En definitiva, se puede vivir en una 
condición quizás más contemporánea, la de la imperfección”.
42
 Agricoltura Residenziale (2008) 
parece representar un sector habitable de una condición análoga, en la que la vivienda y lo 
agrícola dan lugar a un estado intermedio donde ambas esferas se entremezclan dando lugar a 
un hábitat híbrido.  
En Interno continuo: modello teorico per biodiversità planetarie (2010) se plasma la idea de una 
condición que lo engloba todo en un espacio que es, al menos conceptualmente, interior. Una 
obra en la que  personas y animales representan un fragmento de una situación contemporá-
nea en la que “… las tecnología de la información, la naturaleza, la producción en serie, los 
animales, los mitos y las religiones ya no son realidades contrapuestas, sino que deben convivir 
como partes integradas del sistema con una alta complejidad de prestaciones”.
43
 
La obra Città Reale: modello teorico della Civiltà merceologica (2010) es especialmente signifi-
cativa por sus diferencias con otras representaciones urbanas más realistas. Nos hallamos aquí 
ante una alegoría de esa “civilización objetual” (merceologica) a la que Branzi se ha referido a 
menudo, construida mediante un abigarrado conjunto de objetos de consumo que reproducen 
un centro urbano con sus edificios y calles. Constituye un manifiesto de la importancia que 
tiene para Branzi la esfera de los objetos, de lo perecedero, de lo superfluo y del conjunto de la 
                                                                  
42 Andrea Branzi en conversación con el autor: “Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta tesis, marzo 2014 
43 BRANZI, Andrea: Modernità Debole e Diffusa. Il Mondo del Progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p. 140 
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pequeña escala. Una esfera aparentemente menor e innecesaria que sin embargo constituye 
más que ninguna otra el hábitat contemporáneo y refleja una condición antropológica irrenun-
ciable. “Algunos piensan que sólo el que trabaja en lo extra grande es un gran arquitecto. No 
entienden que las pequeñas cosas son las más difíciles, ya que si la relación entre el hombre y 
su vaso no funciona, tampoco lo hará la relación entre el hombre y la ciudad, que está hecha de 
cosas como los vasos
”
.
44
 En claro contraste con la hipertrofia de lo micro, algunos elementos 
que han sido paradigmáticos de lo urbano tienen un tamaño muy pequeño, como ocurre con 
los diminutos coches que circulan por las calles o el tren que cruza la escena al fondo. Parece 
así querer subrayarse su papel secundario, un papel que, en el caso de la arquitectura es aún 
más explícito: está ausente por completo y ha sido suplantada por lo “micro”. 
Es muy significativo que, junto a envases de alimentos y bebidas, aparezcan otros objetos 
más inútiles y más evocadores, como suvenires turísticos y figuritas de personajes de ficción o 
deidades orientales. Un tipo de objetos esencialmente superfluos que, por su propia naturaleza, 
parecen especialmente apropiados para reflejar esa dimensión animista de los objetos que 
interesa a Branzi y, más en general, dejan constancia de esa difusa condición panteísta que 
detecta en la civilización objetual.  
Los objetos […] nunca han desempeñado sólo el papel de meras ‘herramientas’, sino que 
han sido presencias animistas, misteriosas y chamánicas que protegían el ser humano y su 
hábitat. El diseño no debe eliminar este misterio; por el contrario, debe explorarlo con ma-
yor profundidad. La sociedad occidental se ha transformado de una civilización arquitectó-
nica a una objetual, y este cambio es muy importante. La civilización mercantil, de hecho, 
no es sólo una cuestión de consumo, vulgaridad comercial y objetos inútiles e invasivos; re-
presenta la realidad física en la que nuestra experiencia existencial tiene lugar.45 
Así pues, se trata de obras que en la mayoría de casos es muy difícil definir como proyectos o 
simuladores territoriales y, en ocasiones, ni tan siquiera como propuestas urbanas. Si las to-
mamos por separado, parece que se ha renunciado a representar modelos equiparables a la No-
Stop City o Agronica. Da la impresión de que la ciudad contemporánea se ha convertido para 
Branzi en una realidad irrepresentable y que sólo podemos abordarla, independientemente de 
que lo hagamos con una actitud analítica o propositiva, aislando algunas de sus características. 
Características, a su vez, que en ocasiones sólo pueden reflejarse de una forma altamente 
metafórica. En este sentido, más que visiones urbanas, parecen ser “miradas de lo urbano”. 
Sería por lo tanto una manera de aproximarse a un fenómeno que para el arquitecto es inapre-
hensible y que se resiste a ser representado. Algo que ha sido una limitación para una arquitec-
tura  que “… todavía atribuye su fundamento a la actividad de la edificación, de constructora de 
espacios visibles; metáforas limitadas al edificio individual y las tipologías individuales; y que 
no es capaz de aprovechar la oportunidad de representar una condición urbana dispersa, 
introvertida e inmaterial”.
46
 
Sin embargo, estas obras siguen teniendo una voluntad propositiva. Refiriéndose a ellas, 
Branzi afirma: “… las cosas presentadas en Venecia, también tienen un origen muy realista, en 
                                                                  
44 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions 
Dis-Voir,París, 1997, p. 51 
45 Branzi entrevistado en RABOTTINI, Alessandro: “The tools do not exist: Conversation between Andrea Branzi and Alessandro 
Rabottini”, en: Oggetti, territori, volatili (catálogo de exposición), Berlín, 2013 
46 BRANZI, Andrea: Modernità Debole e Diffusa. Il Mondo del Progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p. 9 
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origen. Después se plasman en ejemplos extremos, pero deben ser vistas en conjunto.”
47
 De 
alguna manera, las posibles ciudades sin arquitectura que Branzi propone a través de ellas 
serían el resultado de combinar en distintas proporciones varios de los atributos y conceptos 
que estas obras encarnan, así como de los muchos otros temas presentes en su discurso urba-
no. La imposibilidad de describir visualmente una condición urbana que se considera irrepre-
sentable tiene consecuencias paradójicas. Por una parte, la fragmentación narrativa que se 
produce en estas obras parece limitar su ambición, su dimensión urbana y su alcance proposi-
tivo. Por la otra, en tanto expresiones de una condición que sería el resultado de una combina-
toria de infinidad de elementos y lógicas, representan en realidad infinitas ciudades potencia-
les: existentes o imaginadas, ordenadas o caóticas, agrícolas o urbanas, dispersas o densas, con 
arquitectura o sin ella. 
A través de la fragmentación de estas visiones vuelve a aparecer, nuevamente, una ciudad 
sin fin. Si la No-Stop City era infinita debido a una extensión física potencialmente ilimitada, los 
modelos de urbanización débil lo son debido a que la enorme complejidad de la ciudad actual 
permite una casuística que es también potencialmente ilimitada. No es casual que, como de 
hecho ocurre con el infinito, para representar estas ciudades sea necesario traicionar precisa-
mente esa condición potencial, ya sea limitando su extensión física mediante un perímetro, 
como ocurre con la primera, o limitando su complejidad mediante la representación segregada 
de algunas de sus características.  
En línea con el mayor nivel de abstracción en sus obras, las herramientas de representación 
más específicamente arquitectónicas (dibujos, esquemas, fotomontajes) tienden a desaparecer 
y la propuesta se reduce a la habitual maqueta rodeada de espejos. Objetos que, en muchos 
casos, es difícil seguir denominado maquetas pues renuncian a cualquier voluntad de verosimi-
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litud y son más asimilables a la pieza artística. En su libro sobre Japón, Branzi se interesa por el 
Zen, una filosofía en cuyo aprendizaje es esencial abstraerse de los patrones lógicos comunes 
para alcanzar el conocimiento: “los jardines zen son lugares construidos para alcanzar este 
resultado de conocimiento sensorial sintético y abstracto.”
 
En el del templo Ryoanji en Kyoto 
“Todo el espacio está cubierto de grava rastrillada para representar el mar, con quince rocas (o 
islas) colocadas de modo que una de ellas siempre permanece oculta a la vista”.
48
 La forma en la 
que algunas de sus últimas obras se abstraen de lo real y expresan un concepto mediante una 
especie de estilización o destilación poética tiene algo del modo en el que los jardines zen se 
separan de lo concreto para activar e intensificar su percepción. Una similitud conceptual que 
en algunas propuestas alcanza también cierta similitud visual, como ocurre con Cielo e terra : 
modello teorico del mondo degli umani (2010).  
Nos hallamos ante una forma de expresión muy ligada al viraje estético que se produce en el 
discurso de Branzi y que en la práctica se había apuntado en obras como la presentada al 
seminario Die Zeremonien des Weltlicher Europas en Berlín (1988) o en Cattedrale sensoriale 
(1992), propuestas que en origen no eran urbanas pero cuya dimensión abstracta, unida a la 
sensación de infinitud debida a los espejos, permite leer en clave territorial. De hecho ambas 
49
 
fueron expuestas en la Bienal de Venecia de 2010 bajo los nombres de Metropoli genetica: 
modello teorico della città /fabbrica della vita y Cattedrale sensoriale: modello teorico di architet-
tura percettiva, acompañadas de otros diez dioramas de visiones urbanas de Branzi entre las 
que estaban las que hemos comentado en este capítulo y Agronica y Eindhoven.  
En la muestra, que servía de ilustración al texto de Branzi Por una nueva Carta de Atenas, las 
propuestas más abstractas y poéticas y las más arquitectónicas se complementaban para 
ofrecer un panorama caleidoscópico y fragmentado que cobra sentido en su conjunto. La 
importancia creciente de lo estético y el papel que juega en sus modelos urbanos es algo que el 
propio Branzi reivindica: 
Son hipótesis literarias, no son propuestas reales. Surgen de una constatación real, pero está 
claro que luego se desarrollan también de una forma... ¡también de una forma estética! Por-
que al final, en el origen de todos los asuntos de los que hemos hablado está también el em-
peño de producir nuevas estéticas, nueva belleza. Esto es muy importante. No es un material 
tan árido, puramente mental, frío: siempre hay una inspiración poética detrás. Es más, tal 
vez sea lo que más me interesa. 50 
Nos hallamos ante una declaración de intenciones que deja constancia de la creciente im-
portancia de la dimensión estética en la obra de Branzi y, también, de una defensa exlícita de la 
misma que habría sido impensable en su etapa florentina. Una transición que también puede 
contribuir a explicar la transición desde un modelo urbano que era todo arquitectura a otros en 
los que la arquitectura se ha desvanecido.  
Una de las características que más ha llamado la atención de la No-Stop City fue su capaci-
dad para sintetizar un cierto canon arquitectónico moderno, el de la planta libre y las oficinas 
paisaje, llevándolo a sus últimas consecuencias. Un aspecto que no pasó desapercibido a Rem 
Koolhaas cuando analizó dicho canon en el ensayo “Typical Plan” (1995) y puso el proyecto 
                                                                  
48 BRANZI, Andrea; BRANZI, Nicoletta: La civiltà dell'ascolto e altre note sul Giappone moderno, Cronopio, Nápoles, 1992, 
pp. 27-28 
49 En el caso de la primera se expuso una reproducción ligeramente distinta a la original expuesta en Berlín en 1988  
50 Branzi en conversación con el autor: “Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta tesis, marzo 2014 
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como un ejemplo arquetípico de éste: “En 1970 Archizoom interpretó la planta típica como la 
condición terminal de la civilización (occidental), una utopía de la norma”.
51
 Un texto que 
sostiene que este tipo constructivo representó el “fin de la historia de la arquitectura” y que 
recupera muchos de los argumentos planteados por Archizoom. Aunque Koolhaas no cita el 
proyecto en su posterior “Junkspace”,
52
 es obvio que este ensayo puede verse en muchos senti-
dos como una actualización del anterior, como también lo es que el espacio basura al que 
alude, convertido en el magma con el que se construyen millones de metros cuadrados en todo 
el mundo, es el resultado del mismo aparato técnico y la misma intuición de fondo (la idea de 
un interior ilimitado) que había dado pie, treinta años antes, a la No-Stop City. De hecho es fácil 
ver reminiscencias de los textos e ideas del proyecto: el espacio basura es el producto inevitable 
del proceso modernizador, un proceso marcado por un programa racional y científico universal 
y del que este espacio representa, al mismo tiempo, su apoteosis y su colapso. Aunque sus 
componentes aislados representan el triunfo de la inteligencia humana, su suma anuncia “el fin 
                                                                  
51 KOOLHAAS, Rem: "Typical Plan", en: KOOLHAAS, Rem; MAU, Bruce: S, M, L, XL, Taschen, 1997, p. 348 (ed. original: The 
Monaceli Press, Nueva York 1995) 
52 KOOLHAAS, Rem: “Junkspace”, October nº 100, primavera 2002. La forma en la que este ensayo se publica por primera 
vez en October, sin puntos y aparte ni párrafos, como un texto ininterrumpido y visualmente homogéneo, es un reflejo de las 
cualidades de este tipo de espacio. 
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de la Ilustración, su resurrección como farsa.” Representa la desaparición de la arquitectura, 
una desaparición que ha sido hecha posible por la revolución del aire acondicionado que “… ha 
lanzado el edificio sin fin. Si la arquitectura separa los edificios, el aire acondicionado los une.”  
El espacio basura reemplaza la jerarquía por la pura acumulación, la composición por la adi-
ción, disuelve categorías como público y privado en un universo cuasi panóptico. “La continui-
dad es la esencia del espacio basura; explota cualquier invención que permita expandirse, 
despliega la infraestructura de lo ininterrumpido […] Siempre es interior, tan extenso que rara 
vez se perciben los límites; promueve la desorientación por cualquier medio”.
53
 
Pero, además de poderse interpretar como una constatación de muchos de los temas e in-
tuiciones que estaban presentes en la No-Stop City, el texto de Koolhaas puede leerse también 
como un registro desolador del destino que le estaba reservado a este tipo de espacio: conver-
tirse en la máxima expresión de la convención, la banalidad y, por qué no decirlo, la fealdad de 
lo construido. El carácter anónimo y genérico de este tipo de espacios era una característica de 
la que Archizoom eran muy conscientes, pero su masiva traslación a la realidad ha hecho 
seguramente mucho más difícil sostener que tras su apariencia alienante se ocultara un poten-
cial emancipador. Precisamente es la interpretación de la No-Stop City en clave liberadora, que 
la omnipresencia del Junkspace cuestiona, la que ha ganado peso en el discurso de Branzi.54 
En términos similares a los de Koolhaas, Zygmunt Bauman, al hablar de la disolución de la 
ciudadanía, del individualismo consumista y de la privatización de la esfera compartida, afir-
maba que han provocado una grave crisis del espacio público, aquel entendido como un lugar 
de mediación entre interese individuales y colectivos y donde, como ocurría en el ágora, con-
vergían la política y lo cotidiano. El resultado sería una proliferación de “espacios públicos no 
civiles” que intentarían minimizar la angustia del encuentro con los extraños convirtiéndolo en 
innecesario o superfluo. Bauman clasifica estos nuevos espacios según cuatro patrones: el 
modelo La Défense de París, es decir, lugares duros e inhóspitos que convierten al ciudadano en 
peatón y lo expulsan lo más rápido posible, el modelo “Shopping Mall” que acoge al individuo 
estrictamente en calidad de consumidor integrándolo así en una engañosa comunidad de 
iguales, los “no lugares” de Marc Augé, que, siendo similares al modelo Défense, aceptan la 
presencia del individuo pero la vacían de contenido y los “espacios vacíos “de Kociatkiewicz y 
Kostera, a los que, simplemente, no se les adscribe sentido alguno y en los que, según Bauman, 
las diferencias son invisibilizadas.
55
 
Aunque esta clasificación no define necesariamente una condición urbana o arquitectónica 
precisa, ni interior o exterior, sí parece que el tejido constructivo con el que se realizan muchos 
de estos “espacio públicos no civiles”, al menos cuando se trata de espacios cóncavos, es esa 
versión actual de la No-Stop City que Koolhaas define como espacio basura. Con el paso del 
tiempo parece evidente que la concavidad anónima del proyecto de Archizoom, al menos en lo 
que respecta a su aparato arquitectónico, difícilmente podía ser el lugar que hiciera posible el 
                                                                  
53 Ibídem, p. 175 
54 ¿La alienación, la pérdida de identidad, la estandarización de la sociedad de masas? Nos hemos preguntado: ¿por qué no? 
¿Por qué hay que seguir defendiendo todos esos valores de las narices que nunca han producido nada? Y por lo tanto tabula 
rasa, se microclimatiza y luego cada uno hace lo que le dé la gana. Un proyecto, una hipótesis, de gran liberación. Branzi 
entrevistado en: SCARPONI, Antonio: “Andrea Branzi: la ville continue”, Moniteur Architecture AMC nº 150, marzo 2005 
(versión consultada: transcripción de la grabación original en italiano en: http://www.abitare.it/it/architecture/non-stop-
thinking/ (octubre 2010)) 
55 BAUMAN, Zygmunt: Modernidad Líquida, Fondo de Cultura Económica, Buenos Aires, 2007, p. 111 (ed. original: Liquid 
Modernity, Polity Press, Cambridge, 2000) 
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“vivir poético” de Hölderlin, o hacer realidad ese proyecto de la polis, como entorno estético que 
articula lo social y lo político, por el que Branzi abogaba al tiempo que planteaba Agronica.  
Si, para Branzi, la fealdad imperante en los países socialistas fue una de las causas de su co-
lapso, la fealdad de este espacio basura, que se ha convertido en el escenario de buena parte de 
la existencia y que parece incapaz de encarnar ningún valor compartido, se manifiesta progre-
sivamente más ajena a la creciente dimensión poética de su discurso. En “Aesthetics freed 
space” Branzi abogaba por la necesidad de un hábitat descongestionado, no sólo desde un 
punto de vista físico sino también perceptivo, capaz de amortiguar, si no toda, sí parte de de la 
complejidad y la saturación inherentes a la condición urbana actual. Poco después de este 
texto, volvía sobre la misma idea: 
… en el origen del ‘Nuovo Design’ estaba también la verificación de la incapacidad de la ar-
quitectura para seguir siendo un protagonista y un instrumento adecuado para la interven-
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ción en la configuración de la metrópoli. Lo que argumentaba en ‘La Casa Calda’ era preci-
samente el origen del ‘Nuovo Design’ a partir de la crisis de la arquitectura y el urbanismo. 
Así que, cuando estábamos dibujando esos objetos altamente expresivos para Memphis, 
también habíamos comenzado a trabajar acerca de la idea de un espacio urbano inexpresi-
vo y relacional; abstracto, pero rico en información sensorial, perceptiva y emocional. 56 
La ausencia de ética, estética y poética que encarna la versión actual de la No-Stop City y la 
creciente importancia que Branzi asigna a la belleza podrían ser otras de las claves de la des-
aparición de la ciudad interior de su obra. Una ausencia que parece definitiva: es muy significa-
tivo que incluso cuando posteriormente propone visiones de espacios interiores, como en el 
caso de Giardino interno (2004), los representa desprovistos de techo, para ser contemplados 
desde arriba y no lateralmente como sucedía en los dioramas de la No-Stop City. De hecho, más 
allá de su nombre, el carácter interior de esta propuesta es muy ambiguo: no sólo está despro-
visto de techo sino de los elementos que eventualmente lo sostendrían y aparece colonizado 
por plantas y animales. No queda claro si nos hallamos ante una concavidad real o más bien 
conceptual, es decir, ante una representación de una condición urbana a la que nada le es 
externo. Lo que es evidente es que el anónimo aparato arquitectónico de la No-Stop City ha 
desaparecido por completo. 
8.4 La arquitectura de la ciudad sin arquitectura 
Después de la experiencia de Archizoom, en la que el grupo produjo un buen número de 
proyectos de arquitectura, Branzi ha realizado de forma más esporádica algunos proyectos de 
edificios, a menudo en colaboración con otros arquitectos. Nos centraremos ahora en tres 
propuestas relativamente recientes que permiten entrever como podría ser, en la visión del 
arquitecto, la hipotética arquitectura de una ciudad sin arquitectura.  
En 2004 Branzi participa, junto a Toyo Ito, en el concurso del Fórum para la música, la danza 
y la cultura visual de Gante. El proyecto plantea una estructura a modo de esponja en la que 
dos espacios se interpenetran en las tres dimensiones siendo cada uno el envés del otro y 
manteniendo su continuidad interior. Se mantiene así la idea, planteada en la No-Stop City, de 
un organismo arquitectónico isótropo que podría ampliarse o encogerse conservando inaltera-
das sus características locales y en el que el límite es algo superfluo aunque, mientras el proyec-
to de Archizoom planteaba una estratificación de plantas que eran potencialmente ilimitadas 
en horizontal pero discontinuas en vertical, en este caso ambos espacios podrían expandirse ad 
infintum en todas las direcciones del espacio. 
En el Fórum de Gante, el perímetro de la edificación, que se ubica al borde de un canal, que-
da definido directamente por la forma del solar, obedeciendo a un proceso de generación 
automática de la forma similar al utilizado en el proyecto para Fortezza da Basso. Paradójica-
mente y debido a la forma irregular de dicho perímetro, esta decisión genera una imagen muy 
poderosa, similar a la de un cristal mineral. A diferencia de los proyectos isótropos de Archizo-
om, se trata de un organismo extrovertido cuya fachada está constituida por un ligero velo de 
vidrio, algo que contribuye a subrayar visualmente el carácter homogéneo y expandible del 
edificio y la irrelevancia de dicho límite, no sólo por la propia ligereza y disolución perceptiva 
                                                                  
56 Branzi entrevistado en “The Poetics of Balance”, en: BURKHARDT, François; MOROZZI, Cristina: Andrea Branzi, Editions 
Dis-Voir,París, 1997, p. 48 
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de la fachada sino porque, al exponer una intersección con la esponja interior que es irregular y 
aparentemente aleatoria, se deja constancia de que no se trata de un límite “proyectado” sino 
circunstancial y que podría estar en otro lugar o no estar en absoluto.  
En este sentido, se trata de un límite más “débil” y desdibujado que en la No-Stop City, lo que 
atenúa la contradicción entre la infinitud potencial y el carácter introvertido y autista de este 
proyecto. Una apertura que, coherentemente con la idea de una condición urbana que carece 
de exterior, sugiere que ese espacio interior se expande al resto de la ciudad, de hecho, como 
ocurre con las esponjas, podría accederse a él desde cualquier punto del perímetro. La apertura 
del proyecto se liga, también, a la idea de la propia expansión de la música más allá de los 
límites construidos del edificio: 
La música nació en las iglesias, en las calles, en lugares no tan aislados. Después apareció 
este mito de la escucha perfecta y la música ha quedado bloqueada dentro de estas cajas, 
mientras que aquí [en la propuesta para Gante] se expande dentro de todo este organismo 
como una esponja y sale también al exterior. Por lo tanto aquí también, si quieres, hay una 
idea de ‘sfumatura’, de superar el límite y convertirse en un fenómeno difusivo y… también 
bonito.57 
Así pues nos hallamos ante un proyecto que recupera muchas ideas de la No-Stop City, singu-
larmente la de una disolución del edificio basada en la negación de su condición finita, acabada 
y heterogénea y su sustitución por un organismo potencialmente ilimitado, expandible y 
homogéneo. La propuesta para Gante carece, conceptualmente, de centro y periferia, de jerar-
quías, de frente y de espalda, de fachada. Es muy significativo que, como ocurre con Agronica, 
muchas de las diferencias respecto al proyecto de Archizoom parecen ir dirigidas a superar 
algunas de sus contradicciones proponiendo, en este caso,  un espacio que es más isótropo 
(pues es homogéneo y continuo también en vertical) y más infinito (pues sus fachadas desapa-
recen) que el original. 
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En 2010 Branzi participa en otro concurso, el de la Nueva Galería de Arte de Maribor, en Es-
lovenia, en este caso asociado al estudio romano 2A+P/A. El proyecto es una aplicación directa 
de su Pineta di Architettura aunque, aquí, el denso bosque de pilares fungiformes y exentos 
sostiene una cubierta de vidrio. Para poder conservar el carácter abierto de la propuesta origi-
nal la mayor parte del programa del museo está enterrado y el espacio cubierto por la pérgola 
conforma una gran plaza abierta y continua con el espacio público exterior, con la única inte-
rrupción de dos grandes patios de vidrio que llegan hasta el nivel inferior. 
Como en el caso anterior, nos hallamos ante un edificio “sistema” en el que el proyecto fija 
una estructura repetitiva e isótropa que carece, en este caso no sólo conceptualmente, de un 
límite preciso con el exterior. Un tipo de arquitectura similar a lo que Stan Allen ha definido 
como “campo”,
58
 para diferenciarla de los objetos arquitectónicos tradicionales y que podría-
mos definir también como edificio “fondo”, es decir, como el continuum homogéneo y carente 
de silueta sobre el que se recortan las figuras. Una vez más, por lo tanto, aparece en la obra de 
Branzi esa investigación sobre la representación de lo ilimitado que se inició con la No-Stop City 
aunque ahora, a diferencia de este proyecto y de la propuesta para Gante, nos hallamos ante un 
único gran espacio horizontal cuyos límites superiores se difuminan, una especie de infinito 
“paisajístico”. En este caso, además, la continuidad con el espacio urbano no es sólo conceptual 
o perceptiva sino efectiva, se propone así una modulación del espacio público creando un 
sector cubierto y abierto, un espacio intermedio entre el interior y el exterior que representa 
esa condición imperfecta del bosque, en el que “un poco llueve y un poco no llueve”, de la que 
hablaba Branzi en relación a Pineta di Architettura.  
Existe otro proyecto de los últimos años que es especialmente significativo porque, a dife-
rencia de los anteriores, Branzi lo realiza, junto a sus estudiantes del politécnico de Milán,  
como una investigación propia que no está motivada ni mediatizada por un encargo o un 
concurso; nos referimos a Casa madre. Modello di co-housing integrale, presentado en la Bienna-
le de Arquitectura de Venecia de 2008. El proyecto plantea un espacio domestico organizado 
alrededor de una espina central que contiene dormitorios, aseos, escaleras y otras pequeñas 
estancias y que es similar a la estantería habitable que Branzi había propuesto en 1994 con el 
nombre de Vertical Home y a los contenedores verticales industrializados de Agronica. Lo que 
parece ser la vivienda son unos prismas elevados con fachadas de vidrio que contienen este 
paquete en su eje y que están elevados  sobre unos pilotis. Sin embargo, la división entre interior 
y exterior, y entre aquello que es vivienda y aquello que no lo es, se pone en cuestión al estar 
estos volúmenes embebidos en otra envolvente que configura un ámbito intermedio entre ellos 
y el exterior. Se trata de unos grandes volúmenes permeables, cerrados por una malla y cuyo 
techo está sostenido por unos pilares fungiformes con unos fustes muy esbeltos. En uno de los 
dibujos se indica que esta segunda cubierta podría alojar toldos para controlar el soleamiento. 
Se trataría, por tanto, de un espacio semiexterior más similar a un umbráculo que a un inver-
nadero. La propuesta se organiza por tanto como tres espacios concéntricos que se expanden a 
partir del ámbito más íntimo (la Vertical Home) y que generan una transición gradual de lo más 
privado a lo más público, de lo doméstico a lo social, una operación que recuerda el llamamien-
to hecho en La Casa Calda a favor de un diseño ambiental ampliado que, desde la casa, se 
extendiera al conjunto de la ciudad. 
                                                                  
58 ALLEN, Stan: “From Object to Field”, en: DAVIDSON, Peter; BATES, Donald (eds.): AD Profile nº 127 (Architecture After 
Geometry), Architectural Design vol. 67, nº 5-6, Mayo-Junio 1997 
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Otro aspecto significativo es el atrezzo de las tres maquetas que se han realizado de este pro-
yecto 
59
 en las que el espacio aparece ocupado por un abigarrado conjunto de objetos y criatu-
ras. El umbráculo aloja arbustos y árboles, incluso sobre la cubierta de la vivienda, pero lo más 
llamativo es que, tanto en este espacio como en el interior de las viviendas y las pasarelas que 
las conectan, cohabitan ordenadores, personas, monos, gatos, ovejas, vacas, elefantes o pájaros. 
Además, en la maqueta realizada posteriormente, el terreno se transformó en una especie de 
cementerio multiconfesional con numerosas lápidas pertenecientes a distintos credos, peque-
ñas figuras de faraones y budas, estelas hinduistas o cabezas de esculturas helenísticas y en el 
umbráculo aparecen banderolas con textos en japonés o una escultura colgada de su cubierta 
similar a un móvil de Calder. El proyecto parece querer reflejar esa compleja semiosfera urbana 
a la que Branzi se ha referido con frecuencia y, también, su interés por otras civilizaciones en 
las que las relaciones ente personas, animales y objetos son menos rígidas que en la occidental: 
La civilización india ha desarrollado la idea de una arquitectura como agregación de cuer-
pos humanos y relaciones eróticas (templos hindúes de Khajuraho) que se corresponde a la 
lógica no constructiva de su cultura, que identifica en los procesos del tejer su profunda ad-
hesión a leyes del universo, donde la vida y la muerte, el bien y el mal, la tecnología y los 
animales sagrados se entrelazan sin contradicción y sin fin. El paisaje urbano de la India no 
                                                                  
59 Inicialmente se realizó una maqueta general que representa varias viviendas ubicadas una al lado de la otra y una maqueta 
más detallada de una de éstas. Esta última quedó muy dañada tras una exposición por lo que posteriormente se ha realizado 
otra que ha sido expuesta, entre otros lugares, en la exposición Oggetti, territori, volatili de la Galería Isabella Bortolozzi de 
Berlín en verano de 2013 o en la exposición Andrea Branzi, une rétrospective en el Museo de Artes decorativas de Burdeos en 
2014 
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está, de hecho, constituido por la arquitectura tradicional, sino por los cuerpos de las perso-
nas, por los tejidos de colores y la decoración de su ropa; que constituyen un escenario vivo y 
fluctuante aparentemente frágil, pero resistente en realidad al impacto de los cambios cul-
turales y tecnológicos de la sociedad. 60 
Desde el punto de vista de la disolución de la arquitectura, este proyecto es más similar a las 
construcciones de Agronica e Eindhoven, pues plantea una estrategia basada en la transforma-
ción del edificio en una especie de mueble habitable. En este caso, sin embargo, en lugar de 
plantear un contenedor carente de límites, lo que se plantea es una serie de límites concéntri-
cos de permeabilidad creciente. De este modo la fachada se pone en duda no tanto porque no 
exista sino porque se disocia en tres “fachadas” distintas, una proliferación de envolventes que 
pone en duda la propia idea de límite y desdibuja eventualmente la separación entre interior y 
exterior, privado y público o vivienda y territorio. 
Estos proyectos comparten también una misma actitud antitipológica: en Gante, un pro-
grama de auditorio, que suele obedecer a una clara jerarquía, se encaja en un organismo 
homogéneo y antijerárquico, en Maribor el museo se ubica en el subsuelo para poder mantener 
incontaminada la permeabilidad del bosque y su continuidad con la ciudad, como si la expresi-
vidad de este “pinar de arquitectura” excluyera la posibilidad de convertirlo en edificio,
61
 y, en 
Casa madre, las distintas funciones y seres vivos colonizan el espacio de forma indiscriminada. 
Una persistente indiferencia funcional que Branzi liga al carácter no figurativo de este tipo de 
arquitectura: 
La arquitectura no figurativa no es la arquitectura del futuro, sino la del presente. La ciudad 
ya no está definida por la concentración de edificios, sino por un territorio ‘experiencial’ en el 
que el escenario arquitectónico ya no transmite ninguna emoción, ya no es testigo de nada. 
La arquitectura no figurativa es una consecuencia de la desaparición de los valores sociales 
compartidos, y una prueba de la debilidad de la relación forma-función. Las tipologías de 
edificios para funciones especializadas han sido sustituidas por ‘funcionoides’ capaces de al-
bergar cualquier actividad…62 
Además, en la recurrente disolución de los límites entre interior y exterior y la consiguiente 
difusión de las actividades internas fuera del propio edificio, aparece la idea de una arquitectu-
ra permeable que el arquitecto ha conectado con la contraposición entre el mundo virtual y 
“the Solid Side”, es decir, el lado construido y material de la realidad. 
Un componente de la crisis (positiva) de la transformación del espacio urbano en un siste-
ma virtual de información, servicios, productos y redes telemáticas de relaciones que pres-
cinden de la arquitectura como presencia construida. Casi parece que el ámbito de lo que se 
llama arquitectura se haya transformado hoy en un delgado diafragma atravesable, en una 
especie de pantalla transparente colocada entre dos continentes: el de las redes y los servi-
cios urbanos virtuales, y el de los espacios internos, los sistemas operativos y las instalacio-
                                                                  
60 BRANZI, Andrea: Modernità debole e diffusa. Il mondo del progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p. 27 
61 Algo muy similar a lo que ocurría en la propuesta de Archizoom para el pabellón italiano en la Expo de Osaka en el que 
todo el programa se ubicaba en una caja enterrada y ciega y la expresiva cubierta no tenía más uso que el estrictamente 
representativo 
62 Branzi entrevistado en RABOTTINI, Alessandro: “The tools do not exist: Conversation between Andrea Branzi and Alessandro 
Rabottini”, en: Oggetti, territori, volatili (catálogo de exposición), Berlín, 2013, pp. 20-21 
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nes ambientales, flexibles y adaptables, capaces de adaptarse a los continuos cambios de las 
funciones productivas y sociales. 63 
La producción estrictamente arquitectónica de Branzi de los últimos años plantea posibles 
alterativas para una “arquitectura débil y difusa” que sea coherente con sus planteamientos 
urbanos generales. Aunque estos proyectos comparten una clara voluntad de disolución de la 
arquitectura, ésta se concreta en edificios que son distintos, no sólo entre ellos, sino también 
respecto a los de Agronica o Eindhoven. Una variedad que traslada a la escala del edificio la 
creciente fragmentación que se ha verificado en sus propuestas urbanas y que sugiere que el 
ámbito definido por el rechazo del objeto canónico es, por lo menos, tan extenso y variado 
como el relativo a este mismo canon. 
Es evidente que la mayoría de edificios construidos hoy en día escapan a las distintas estra-
tegias de disolución planteadas por Branzi. Sin embargo, el arquitecto detecta los síntomas de 
esta tendencia incluso en propuestas que, a priori, no parecen representar ninguna voluntad de 
disolución sino más bien lo contrario. Un ejemplo especialmente claro sería la arquitectura 
hipericónica de los últimos lustros, esa que Hall Foster ha ejemplificado en el Guggenheim de 
Bilbao y que ha definido como “decorated ducks”. Para Andrea Branzi, sin embargo, este tipo de 
edificios, que parecen dirigidos a maximizar su carácter de acontecimiento visual, también 
implicarían una cierta disolución al transformarse en algo análogo al objeto de consumo 
seductor y perecedero propio del saturado mercado actual:
 
“Si vas a Ginza, la arquitectura es 
sólo soporte de otras comunicaciones, de otras informaciones, pero la forma del edificio ya no 
entra en juego. Salvo en casos particulares, que es el fenómeno de los arquitectos estrella, es 
decir, tener la capacidad de producir una excepción visual, formal, de ser, al final, un produc-
to”.
64
 La valoración que hace Branzi de este tipo de arquitectura sugiere que, si por un lado el 
                                                                  
63 BRANZI, Andrea: Modernità debole e diffusa. Il mondo del progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, pp. 15-16 
64 Andrea Branzi en: “Entrevista a Andrea Branzi”, anexo de esta tesis, marzo 2014. Un razonamiento que ha repetido en 
muchas ocasiones, por ejemplo: La arquitectura de hoy en día no puede volver a entrar en juego, excepto con episodios 
altamente figurativos, aislados del contexto; arquitecturas de marca para empresas comerciales o culturales, destinadas, en 
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objeto arquitectónico puede ser puesto en crisis debilitando sus distintas características, por la 
otra la exasperación de estas mismas características puede tener un efecto similar y es capaz 
de transformarlo en otra cosa. Un tipo de razonamiento que recuerda al planteado en la No-
Stop City respecto al potencial disolvente que para la arquitectura moderna o el capitalismo 
tendría la exasperación de sus lógicas internas.  
8.5 Teoría y disolución  
La labor de Branzi ha tenido desde sus inicios un fuerte enfoque teórico y especulativo, una 
característica que Archizoom compartían con otros grupos de las neovanguardias. De hecho, y 
especialmente en el ámbito de la arquitectura, sus proyectos más conocidos e influyentes 
fueron aquellos no realizados y que, a menudo, no tenían intención de ejecutarse. Se trata de 
una faceta que era consustancial a la práctica del grupo y que no estaba en absoluto reprimida 
ni latente. Branzi ha continuado llevando a cabo una importante labor teórica mediante nume-
rosos artículos y libros que sirven de soporte a sus propuestas.  
Siempre he pensado que la arquitectura es una cultura muy compleja, que examina la his-
toria, la tecnología y la sociedad y, en parte, también está destinada a ser construida. Pero 
creo que esta parte construida no es quizá la más importante, creo que en estos tiempos de 
cambio es necesario conseguir mantener una autonomía para la experimentación. Así que 
mi trabajo se ha dirigido, sobre todo, a la investigación y la experimentación, y en este senti-
do lo considero perfectamente realizado. 65 
Sin embargo, como ocurre con lo estético, parece que la dimensión especulativa de su traba-
jo se ha intensificado en los últimos años, al menos en lo referente a sus propuestas urbanas. Si 
nos centramos en la conexión entre aquello que se propone y el modo de proponerlo, el forma-
to de sus proyectos ha ido derivando hacia una forma de expresión cada vez más conceptual. 
Nos hallamos a menudo ante instrumentos que se utilizan para explorar conceptos o ideas que 
se presentan abstraídos de cualquier posible configuración del entorno y desligados de una 
hipotética ejecución. Es muy significativo que, cuando expone doce de sus propuestas en 
Venecia, todas ellas, incluidas las nueve que eran anteriores, se presentan con un nombre que, 
tras una primera descripción, incorpora invariablemente la fórmula “modelo teórico.”
66
  El 
énfasis en la vertiente especulativa es especialmente evidente en el caso del proyecto para el 
Strijp de Eindhoven que, a pesar de estar dirigido en origen a ejecutarse, fue rebautizado para 
Venecia como  Favelas high-tech: modello teorico di parco agricolo integrato. 
                                                                                                                                                                                    
cualquier caso, a los tiempos provisionales del mercado. Branzi entrevistado en: OBRIST, Hans-Ulrich: “Features: Andrea 
Branzi”, UnDo.net (web),  parte 2ª, julio 2001 en: http://www.undo.net/cgi-bin/openframe.pl?x=/cgi-
bin/undo/features/features.pl%3Fa%3D%26cod%3D27 
65 BRANZI, Andrea: “The Weak Metropolis” (conferencia), Ciclo: Ecological Urbanism, Harvard University Graduate School of 
Design, 4 Abril 2009, en: http://ecologicalurbanism.gsd.harvard.edu/2009/01/08/lecture-andrea-branzi/ (enero 2012) 
66 Los nombres utilizados en la Bienal y la fecha de los proyectos son: Metropoli genetica: modello teorico della città /fabbrica 
della vita (1988), Cattedrale sensoriale: modello teorico di architettura percettiva (1992), Agronica: modello teorico di 
urbanizzazione debole (1995), Favelas high-tech: modello teorico di parco agricolo integrato (2000), Architettura / agricoltura: 
modello teorico di territorio archeologico (2005), Territorio enzimatico : modello teorico della civiltà delle relazioni con 
afterpixel (2006), Bosco di architettura : modello teorico di architettura senza perimetro e senza funzione (2007), Agricoltura 
residenziale : modello teorico di urbanizzazione debole (2008), Interno continuo: modello teorico per biodiversità planetarie 
(2010), La città reale: modello teorico di città merceologica (2010), Cielo e terra : modello teorico del mondo degli umani 
(2010), Strade leggere : modello teorico di infrastrutture reversibili (2010). 
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De modo análogo, Modernità debole e diffusa se abre con la cita: “Este es un libro de física 
teórica” en lo que representa una clara declaración de intenciones. A este respecto en el libro se 
afirma: “Del mismo modo que la física teórica precede y alimenta a la física aplicada propor-
cionándole la información necesaria y los teoremas de base, así la investigación proyectual 
debe plantearse como un laboratorio libre para la reflexión, como manifestación de un pensa-
miento proyectante que no se agota en la pura práctica de la construcción.”
 67
 Branzi ve el 
conjunto de su obra como un laboratorio autónomo y separado de la práctica, una indepen-
dencia que resulta útil y beneficiosa para la investigación. Así pues, aunque la obra de Branzi ha 
tenido siempre una marcada dimensión especulativa parece que el carácter teórico de su obra 
no sólo se ha mantenido sino que se ha profundizado a través que una forma de expresión cada 
vez más conceptual y de la autoconciencia de la estricta autonomía de la investigación.  
Hemos visto cómo la disolución de la disciplina es el gran leitmotiv de la trayectoria de Banzi 
y cómo representa un proyecto de largo recorrido que se manifiesta de forma distinta a lo largo 
de los años. Los dos aspectos tratados en este capítulo inciden, una vez más, en el mismo tema. 
Por un parte se verifica una disolución de la arquitectura en lo artístico a través de la maximi-
zación de su faceta estética y poética. Por otra parte, la arquitectura se disuelve en el ámbito 
del puro concepto, una faceta especulativa cada vez más desligada de la práctica material y de 
lo concreto. Se trata de un proceso que Bernard Tschumi había detectado ya en los setenta y 
que, en su opinión, constituiría una característica específica de aquel período que habrían 
compartido Radical y Tendenza: 
La desmaterialización de la arquitectura en el ámbito de los conceptos fue más una carac-
terística de un período que de algún grupo de vanguardia en concreto. De este modo se des-
                                                                  
67 BRANZI, Andrea: Modernità Debole e Diffusa. Il Mondo del Progetto all’Inizio del XXI Secolo, Skira, Milán, 2006, p. 16 
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arrolló en varias direcciones y golpeó movimientos tan ideológicamente opuestos como, por 
ejemplo, la ‘arquitectura radical” y la "arquitectura racional."68 
A lo largo de su dilatada trayectoria, una trayectoria que continúa en la actualidad, Branzi 
vuelve una y otra vez a temas que estaban presentes, de forma más o menos manifiesta, en sus 
años radicales. Una andadura que comienza en Florencia, la ciudad en la que, con Brunelleschi, 
se fundó la profesión tal y como la conocemos, es decir como práctica esencialmente intelec-
tual centrada en pensar los edificios y desligada de su ejecución material. De alguna manera, la 
obra de Branzi parece llevar a sus últimas consecuencias el cambio de estatuto de la arquitec-
tura que se verificó en el Renacimiento mediante una exploración obstinada de su dimensión 
teórica, especulativa e investigadora y mediante su autonomía respecto a un edificio canónico, 
de raíz también renacentista, que ha desaparecido de su horizonte de consideraciones. Nos 
hallamos por lo tanto ante una disolución de la arquitectura que se produce, también, median-
te la radicalización de su dimensión intelectual y que la transforma en pura productora de 
conceptos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                  
68TSCHUMI, Bernard: “The Architectural Paradox”, en: HAYS, K. Michael (ed.): Architecture Theory since 1968, The MIT Press, 
Cambridge, Massachusetts, 1998, p. 221 (ed. original en: Studio International, septiembre-octubre 1975) 
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Volviendo la vista a la década de 1960, podemos ver que aquellos años cumplie-
ron una función transicional. El máximo desorden renovó el orden existente. 
Todo cambió para que todo lo esencial siguiera siendo lo mismo. 
1
 
Mario Tronti, 2012 
 
 
 
A lo largo de la tesis hemos visto como Andrea Branzi explora distintas facetas de la disolu-
ción de la arquitectura. Un proceso que se hace explícito con la No-Stop City y la afirmación “el 
fin último de la arquitectura moderna es la ‘eliminación’ de la propia arquitectura
” 2 
y que 
constituye desde entonces el principal invariante de su larga carrera, aquello que en mayor 
medida permite dar consistencia, continuidad y sentido al conjunto de su obra.  
Esto no quiere decir que los modelos de urbanización débil representen la misma visión de 
la arquitectura que la No-Stop City, sino que representan distintos episodios del mismo proceso 
y de la misma voluntad de autonomía del proyecto, y del propio arquitecto, respecto a la disci-
plina. Branzi ha pasado de afirmar que “Todas las ciudades son ‘un retrete cada 100 m’, y 
punto” 
3
 a decir que “La ciudad es un ordenador cada 20 m
2
”,
4
 descripciones que sintetizan los 
dos momentos de estudio de esta tesis y reflejan el tránsito de una ciudad como lugar cons-
truido a una condición urbana inmaterial. Pero lo que en mayor medida explica su programa de 
fondo no es tanto el paso de una concepción de ciudad a la otra sino que, entonces y ahora, 
ésta se formula a partir de la desaparición de la arquitectura y es ajena, por lo tanto, a lo que 
habitualmente se ha entendido por ciudad. 
                                                                  
1 TRONTI, Mario: “Nuestro operaismo”, New Left Review nº 73, 2012, p. 109 
2
 ARCHIZOOM: “Città, catena di montaggio del sociale. Ideologia e teoria della metropoli”, Casabella nº 350-51, julio-
agosto 1970. p. 50 
3 BRANZI, Andrea: “La Gioconda senza Baffi”, en: Moderno, Postmoderno, Millenario: scritti teorici, 1972-1980, Gruppo 
Editoriale Forma, Turín, 1980, p. 15 (ed. original: “La Gioconda sbarbata. Il ruolo dell’avanguardia”, Casabella, nº 363, 
marzo 1972)  
4 Branzi entrevistado en: SCARPONI, Antonio: “Andrea Branzi: la ville continue”, Moniteur Architecture AMC nº 150, marzo 
2005 (versión consultada: transcripción de la grabación original en italiano en: http://www.abitare.it/it/architecture/non-stop-
thinking/ (octubre 2010)) 
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En relación a la continuidad de esta agenda “contra la arquitectura” es muy reveladora la 
interacción que mantienen en su obra contexto, teoría y praxis que no pueden reducirse en 
absoluto a relaciones lineales de causalidad entre ellas sino que pueden interpretarse, también, 
como epifenómenos del fenómeno principal (la disolución de la disciplina), respecto al que 
ocupan una posición subalterna y, hasta cierto punto, instrumental. Cuando decimos que el 
contexto es, en Branzi, un epifenómeno nos referimos a que se trata claramente de otra “obra” 
del arquitecto, algo que él mismo elabora a partir del entorno que le ha tocado vivir. Una 
construcción que no se lleva a cabo sólo mediante la selección de determinadas figuras o 
corrientes de pensamiento, sino mediante una sucesiva selección de ciertos aspectos de éstas y 
no otros. Por supuesto, esta forma de operar activamente con el contexto es habitual entre los 
arquitectos que quieren dotar a su obra de espesor teórico y cultural, pero en el caso del arqui-
tecto italiano es especialmente intensa y resulta muy reveladora por la dirección hacia la que 
esta construcción apunta: si se repasan las muy heterogéneas referencias que Andrea Branzi 
incorpora a lo largo de los años y la forma en la que se integran en su discurso, veremos que 
parecen dirigidas a apoyar el proceso de disolución de la arquitectura. Es muy significativo que, 
a menudo, aquello que Branzi incorpora a su discurso sean precisamente conceptos o ideas 
que estaban presentes previamente en su obra. Del mismo modo, el marco teórico elaborado 
por Branzi puede interpretarse no sólo como una causa del sucesivo debilitamiento de la 
arquitectura que se constata en sus proyectos, sino también como una consecuencia de un 
proceso que tiene algo de autónomo. Un hecho que refuerza la centralidad e importancia de 
una disolución de la arquitectura que adquiere características de auténtico proyecto.  
Esto no excluye que a lo largo de los años el contexto haya influido en Branzi: es obvio que 
así ha sido, y en la etapa florentina de forma especialmente clara. Tampoco implica que su 
discurso teórico esté dirigido, únicamente, a la legitimación de un resultado proyectual prees-
tablecido, algo que sería sin duda una visión reductiva. Pero sí que puede afirmarse que la 
forma en la que él opera con el contexto y a un nivel teórico parece dirigida a permitir que su 
proyecto de fondo, que en lo esencial queda fijado en su etapa radical, pueda desarrollarse y 
adaptarse en cada momento a la contemporaneidad, al mismo tiempo que le permite legitimar 
retroactivamente los planteamientos originales y mantener su vigencia. 
El discurso sobre la ciudad de Andrea Branzi constituye una parte sustancial de este proyecto 
general, pero si nos ceñimos a sus propuestas urbanas, pueden interpretarse también como un 
único proyecto, el de una “ciudad sin arquitectura”, del que representan distintas versiones 
elaboradas desde lo político, desde lo ecológico o desde lo alegórico y lo poético. De hecho, la 
consistencia y continuidad en el tiempo de esta propuesta permitiría un análisis de su evolu-
ción que dejara de lado el aparato teórico y referencial y se ciñera a sus lógicas internas. Los 
sucesivos modelos de ciudad son, en buena parte, el resultado del paulatino despliegue de unas 
lógicas ya presentes en la No-Stop City y de la progresiva radicalización del potencial disolvente 
que este proyecto tenía para la arquitectura y la ciudad.  
Del mismo modo que este proyecto llevaba a sus últimas y absurdas consecuencias muchos 
temas de la modernidad arquitectónica, empujándola a un “estado terminal”, los modelos de 
urbanización débil parecen hacer lo propio con la posmodernidad y la sociedad posfordista que 
se presagiaba en los interiores del proyecto de Archizoom. Mediante la exacerbación de la 
fragmentación, la indeterminación, la heterogeneidad, la flexibilidad, lo evolutivo o lo difuso, 
Branzi ahonda en la crisis de la disciplina en lugar de mitigarla. Un proceso que empieza ata-
cando su bastión más evidente, el objeto arquitectónico canónico y sus características asocia-
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das, y se despliega posteriormente en una ciudad formada por objetos y territorios que exacer-
ba el papel secundario y casi superfluo de la arquitectura. 
Tal vez la metáfora del bucle sea la más adecuada para describir una trayectoria en la que 
conviven permanencia y cambio y que  tiene mucho de circular, de trazar distintas trayectorias 
en el interior de un marco que permanece constante. Por una parte, la obra de Branzi refleja el 
paso de los estertores de la modernidad arquitectónica y lo político a la posmodernidad y la 
ecología como modelo para operar en ella y, actualmente, parece dirigida a buscar en lo estéti-
co un horizonte de sentido para el proyecto. Por la otra, parece estar cerrando, una y otra vez, 
un círculo que empezó a trazar hace casi cincuenta años y que, en lo esencial, no ha cambiado 
de objetivo: liberar al hombre de la arquitectura. Una deriva lampedusiana en la que es necesa-
rio que algunas cosas cambien para que todo siga, en muchos aspectos, igual.  
La sensación de que Branzi vuelve a decir siempre lo mismo con otras palabras es especial-
mente clara en sus textos y entrevistas que a lo largo del tiempo tienen algo de mantra, de 
reiteración obsesiva, en los que los cambios aparecen a menudo subrepticiamente, poco a 
poco. De hecho,  no es infrecuente encontrar la misma frase repetida, a veces casi palabra por 
palabra, muchos años después, pero insertada en un texto que es distinto y que modifica su 
sentido. Una actitud similar a lo que el propio Branzi ha descrito como “actitud rabínica”: 
La experiencia de los rabinos, de los maestros de las prácticas hebraicas, es una experiencia 
interesante, porque los rabinos llevan milenios trabajando sobre los mismos libros sagrados, 
por cierto, escasísimos. Uno creería que ya deben haber agotado todas las posibilidades, y 
sin embargo no es así, porque los tiempos cambian, las sensibilidades cambian, pero los li-
bros son siempre los mismos. 5 
Precisamente porque la obra de Branzi ha sido en buena parte el desplegarse de un antago-
nismo hacia la arquitectura que nace en su etapa radical, son tan significativos aquellos años 
para su obra. Unos años en los que se desencadenó un cambio que lo ha transformado casi 
todo y en los que Italia fue un laboratorio especialmente fértil para el nacimiento de nuevas 
formas políticas, filosóficas, estéticas y, por supuesto, arquitectónicas. Y fue también un ámbito 
en el que la cooptación del “gran rechazo” de los 60 y 70 se verificó con especial intensidad. Si 
por una parte mucho de aquel ethos antiautoritario se incorporó a la conciencia colectiva de 
forma duradera, por la otra acabó teniendo un papel legitimador muy importante en la reforma 
estructural del propio capitalismo que ya estaba en marcha. Un proceso que la trayectoria de 
Branzi, que se inicia encuadrada en el ámbito del operaismo, ilustra de modo ejemplar.  
 Además, el distrito textil de Prato, en el corazón de la llanura que une Florencia y Pistoia, se 
ha revelado con el paso del tiempo como uno de los núcleos más tempranos, representativos y 
exitosos de una revolución posfordista que se extendería después al conjunto de la tercera 
Italia. Un fenómeno que, en el ámbito de la literatura económica, ha popularizado expresiones 
como “especialización flexible”, “descentralización productiva” o “economía difusa” plenamente 
coherentes con el discurso de Branzi. Precisamente para esa Piana de Florencia los Archizoom 
Associati proyectaron megaestructuras y ciudades extruidas, parques de atracciones interiores, 
grandes cubos Pop y, también, la adaptación de la No-Stop City que presentaron al concurso de 
la Universitá degli Studi. Cuando, acerca de esta propuesta,  el grupo afirmaba que lo que real-
                                                                  
5 Branzi entrevistado en: PASINI, Elisabetta: “Carisma: La estrategia del rabino”, Experimenta nº 61, 2008 
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mente les habría gustado proponer habría sido “un banco de niebla que vagase por la llanura 
entre Florencia y Pistoia”,
6
 parece como si estuviesen intuyendo que precisamente en esa 
llanura se había iniciado un proceso de fragmentación y disolución mucho más general que 
afectaría a la economía, la sociedad y la cultura así como a la propia trayectoria profesional de 
sus miembros.  
Echando la vista atrás, no parece tan casual que una ciudad aparentemente periférica como 
Florencia fuera uno de los centros más importantes del Radical Italiano, fue precisamente en 
esa Italia de ciudades medianas y pequeñas donde se produjo un salto económico que, en cierta 
forma, conecta directamente la bottega renacentista o el taller artesano preindustrial con la 
producción difusa posfordista. Tanto la izquierda radical como la propia Florencia, a pesar de 
sus posiciones periféricas respecto al contexto italiano de entonces, ocupaban una posición 
mucho más central de lo que podría pensarse en la revolución silenciosa que estaba entonces 
poniéndose en marcha, y aparecen hoy como un lugar privilegiado para entender no sólo que 
las cosas estaban cambiando sino también hacia donde. En gran medida, uno de los grandes 
hallazgos de Archizoom fue detectar la inevitabilidad y el potencial de este proceso que se 
iniciaba entonces y ser capaces de darle “forma” arquitectónica. 
Existe otra característica de Andrea Branzi reseñable. Al iniciar la investigación, se habían 
detectado algunas contradicciones en su discurso. Así, Branzi rechaza la pretensión moderna 
de formular un proyecto totalizador y ordenado, pero es evidente que él parece perseguir un 
objetivo similar al buscar, en lo ecológico, lo débil o lo estético, un marco que permita mante-
ner el proyecto como actividad capaz de producir sentido y dirigido a un estado de equilibrio y 
armonía. O bien, se afirma que una de las causas de la crisis de la arquitectura habría sido su 
empeño en mantener su papel representativo de “metáfora formal de la historia” y al mismo 
tiempo se formulan propuestas que aspiran a ser una plasmación, libre de mistificaciones, del 
sistema económico de cada momento. 
En realidad, a lo largo de la investigación se ha comprobado cómo la ambigüedad y la para-
doja parecen elementos estructurales de la obra del arquitecto que la atraviesan de principio a 
fin.  Algo muy claro en la No-Stop City que, al tiempo que intenta reflejar una condición urbana 
omnipresente y desligada de su soporte físico, nace de la hipertrofia de dicho soporte físico; un 
proyecto que es, a la vez, comunista y consumista, utópico y distópico, opresivo y liberador, etc. 
Aunque algunas de estas contradicciones no son seguramente voluntarias, se tiene la impre-
sión de que la ambigüedad y las paradoja no son accidentes de su discurso, sino ingredientes 
inseparables de éste y que en ellos reside, de hecho, una gran parte del interés, la trascendencia 
y el espesor cultural de su obra. Un carácter contradictorio que Branzi parece a veces propiciar 
y que se manifiesta no sólo en expresiones como “arquitectura sin arquitectura” o “ciudad sin 
ciudad” sino en muchos de los nombres de sus propuestas que son a menudo paradójicos 
(teatro imposible, parking residencial, bosque residencial, armario habitable, paisajes interio-
res, interior urbanístico…). 
Parte de este carácter se puede achacar a la voluntad de disolver fronteras o límites entre 
esferas distintas (entre ámbitos escalares distintos, entre ámbitos profesionales distintos, entre 
ciudad y campo, artificial y natural, interior y exterior, etc.). Pero esta querencia por lo contra-
dictorio parece también una consecuencia de un rasgo personal de Branzi: su marcado carácter 
heterodoxo. Un carácter que explica que nunca haya encajado del todo en los distintos ámbitos 
                                                                  
6 ARCHIZOOM Associati: “Archizoom: progetto di concorso per l’università di Firenze”, Domus nº 509, abril 1972, p. 11 
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en los que se ha ubicado, ya sea el marxismo en los 60 y primeros 70, la ecología a partir de los 
80 o los distintos ámbitos de la posmodernidad. En este sentido, su carácter de arquitecto 
enfrentado a la disciplina es la más duradera expresión de una tendencia a huir de encasilla-
mientos, pero no es en absoluto la única.  
Uno de los aspectos más meritorios de Branzi es que, a pesar de la variedad y fragmentación 
de su producción, de su evolución a lo largo del tiempo y su carácter a menudo contradictorio, 
ha sido capaz de articular una obra consistente, significativa y reconocible. Algo que se debe al 
proyecto de fondo y al carácter circular de su trayectoria que hemos comentado, unos hilos 
conductores sin los cuales nos hallaríamos, probablemente, ante una obra inconexa, desarticu-
lada y sin sentido. Pero la consistencia e identidad de su trabajo se debe también a dos aspec-
tos de la disciplina que escapan a su proceso de disolución y no son en absoluto menores: su 
carácter de actividad intelectual y especulativa y su marcada dimensión estética: los proyectos 
de Andrea Branzi han sido siempre, y sobre todo, investigaciones y, aunque han encarnado 
distintas poéticas, han mantenido constante un altísimo nivel estético.  
Dos facetas que son, curiosamente, cruciales para definir la disciplina: tanto porque la pri-
mera explica su nacimiento como profesión en el Renacimiento como porque ambas siguen 
constituyendo, a día de hoy, lo que la diferencia de otras actividades estrictamente técnicas 
ligadas a la construcción. Paradójicamente, lo que Branzi conserva y defiende de la profesión es 
aquello en lo que en gran medida radica su especificidad disciplinar. En realidad, la disolución 
de la arquitectura que se defiende no estipula un tipo de edificio, o de no edificio, concreto sino 
que anuncia para la disciplina un panorama plural y virtualmente ilimitado, un ámbito que es, 
por lo menos, tan variado y apasionante como aquel por el que la disciplina ha transitado hasta 
ahora. La centralidad que Andrea Branzi le asigna a la dimensión intelectual y estética de la 
arquitectura hace pensar que, más que a desmantelarla, aspira en realidad a llevarla a un 
estado que sería, en cierta forma, más puro, más sublimado y más perfecto. Una arquitectura 
hecha de conceptos y de belleza de la que el edificio fuera poco más que un registro, poco más 
que una nube, que apenas nos separe del afuera.  
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ENTREVISTA A ANDREA BRANZI 
(Estudio Branzi, Milán, 11 de marzo de 2014) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La No-Stop City 
Pablo Martínez Capdevila: Muchas de las propuestas de las neovanguardias de los 60 utilizaban 
una tecnología llevada a sus límites  o, incluso, de ciencia ficción. Sin embargo, un aspecto que sor-
prende de la No-Stop City es que se basa en una tecnología, la iluminación y climatización artificiales, 
que existía desde hace tiempo. No se trata de algo futurista ni de una especulación tecnológica ¿Cuá-
les fueron los motivos para una decisión así? 
Andrea Branzi: Hay un origen político. Político y de realismo. Los lugares en los que la lógica 
del capitalismo se ha realizado de manera más completa son las grandes fábricas o los grandes 
almacenes, los hipermercados. Si pensamos en las fábricas, por ejemplo, son edificios que no 
tienen una forma significativa, muy a menudo son incluso auténticos territorios. Como la FIAT 
de Turín, que es una superficie gigantesca sin ventanas y, por lo tanto, con aire acondicionado y 
luz artificial, la misma que hay en los hipermercados que son los lugares del máximo nivel de 
producción  y del máximo consumo. Por lo tanto ¿por qué no aplicar este tipo de realismo 
también a la residencia? Y de aquí nace la idea de estos grandes contenedores donde las fun-
ciones están mezcladas. Algo que se ve especialmente en las maquetas, donde se puede vivir en 
el hipermercado o hacer un espectáculo dentro de una fábrica.  
Que, por otra parte, es aquello que de hecho ha sucedido, no es que fuera una utopía. Eran, 
en todo caso, utopías críticas pero que intentaban hacer evidente una realidad que la cultura 
del proyecto todavía no había afrontado. En este sentido, Cedric Price, que fue importante para 
nosotros, frente a la utopía tecnológica típicamente anglosajona de Archigram fue el primero 
en decir ya a principios de los sesenta: “es más importante la calidad del microclima que la 
forma del edificio”. Es decir, había intuido ya que estaba sucediendo una transición histórica 
importantísima en la cultura del proyecto. 
¿Cree que este realismo técnico, que caracterizaba la No-Stop City, sigue siendo una característica de 
su trabajo actual? 
Lo del realismo sí. La tecnología es sólo ese caso, pero yo he trabajado siempre sobre el tema de 
intentar entender cómo es el mundo actual, no cómo será en el futuro, o como debería ser ese 
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futuro. Porque muchas veces ha habido proyectos que proponían determinados futuros, sin 
conocer el presente, mientras que el conocimiento y la interpretación del presente es un factor 
importantísimo de conocimiento y de realismo. Y además, el futuro… puede existir también un 
realismo crítico, no es que se trate de adoptar… Pero la interpretación de la contemporaneidad 
es absolutamente importante. 
Hablaba antes de la dimensión política de la No-Stop City. En aquellos años una serie de figuras muy 
importantes del marxismo italiano, como Tafuri o Tronti, estipularon una especie de anatema contra 
las utopías y las propuestas visionarias. Tronti dice: “hay que mantener fija la mirada en el presente”. 
Roberto Gargiani, en su libro sobre Archizoom, sostiene que la renuncia a presentar la No-Stop City 
como un modelo visionario y su radical abstracción se pueden explicar, al menos en parte, como una 
forma de escapar de esta condena de las utopías. Le parece…  
Sí, absolutamente. 
¿Existía realmente este clima de intimidación? 
No. Bueno, digamos que iba con los tiempos. En los años sesenta, occidente, pero Italia espe-
cialmente, estaba aplastada por la guerra fría. Por lo tanto había una izquierda que, de algún 
modo, no tenía espacio de maniobra más que en las luchas obreras, pero con una visión hecha 
de patrones y obreros. Por el contrario, el Operaismo, no tanto Tafuri que tiene otro origen, pero 
el Operaismo de Tronti, Asor Rosa, Cacciari etcétera, en el que nosotros nos formamos a princi-
pios de los sesenta, sostenía que ya no se trataba de un conflicto político circunscrito a la 
fábrica, sino que toda la sociedad estaba ya integrada en la lógica de la producción a través de 
la especialización, la profesionalidad... Es decir, todos tenían ya un papel dentro de una cadena: 
la sociedad como cadena de montaje de lo social. Contra las ideologías, con mucho realismo, 
un realismo incluso  duro, como cuando Tronti dice: “no me toquéis las narices, los obreros son 
una ruda raza pagana que sólo quiere dos cosas: más dinero y menos trabajo.” O bien otros 
personajes que fueron importantes para nosotros como Frantz Fanon ¿lo conoces? El era un 
argelino que estuvo en el FNL, el frente de liberación argelino. Era un psiquiatra que decía, de 
una forma incluso desagradable pero con gran realismo: “tened cuidado, no os hagáis ilusiones, 
las víctimas de hoy serán los torturadores de mañana, los negros quieren convertirse en los 
blancos, el colonizado quiere convertirse en colonizador”, como ha sucedido. Es decir, la vícti-
ma no tiene ningún mérito más allá del de ser víctima, no es un valor que toma forma en la 
sociedad. Las víctimas son víctimas como los pobres quieren ser ricos. Esta era una posición 
también contra las teorías de la Négritude como portadora de una cultura negra, libertaria, 
etcétera, que… que fue una ilusión. Por desgracia. 
Los modelos de urbanización débil y su evolución  
Italia es un país con un tejido muy denso de ciudades medianas y pequeñas. Por otra parte el territo-
rio natural ha sido profundamente antropizado desde la antigüedad clásica. Parece que la división 
entre ciudad y campo, y entre natural  y artificial,  ha sido menos neta que en otros países. No sé que 
le… 
El origen de Agronica no deriva de un análisis local sino que se encuadra, en todo caso, aunque 
es del 95, se basa en un principio también muy realista. El territorio agrícola y el territorio 
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urbano, las tecnologías agrícolas y las tecnologías industriales difieren sólo en el aspecto for-
mal, pero ambas tienen un fin común que es el económico, el productivo. Ya no existe, por lo 
tanto, una civilización agrícola distinta de una civilización urbana: existe una sustancial homo-
geneidad, no se distingue quien produce un cierto tipo de producto de otro tipo de producto, 
viéndolos como dos universos en conflicto. Todos van hacia lo útil, la ganancia, la economía. 
Hay también una toma de posición en relación al ecologismo, es decir, la visión del campo 
como lugar de salvación… ¡el campo es un lugar de explotación tal vez peor que la ciudad! Es 
una fantasía de los ecologistas que la felicidad del hombre y la justicia se realizan en la natura-
leza. Es una fantasía, pero es peligroso. No es así: la felicidad del hombre es una realidad mucho 
más compleja, mucho más secreta, más misteriosa, nunca está clara. Pero seguramente no 
depende de los metros cuadrados de verde disponibles. Esto es una simplificación y por eso es 
peligrosa, no tiene fundamento, crea muchas ilusiones. 
Siguiendo con los modelos de urbanización débil, pero hablando también de su visión de la economía. 
Cuando usted habla del “empresariado de masas”, y también de una economía difusa ¿Esto podría 
conectarse con el concepto, de Arnaldo Bagnasco, de la “tercera Italia” de la economía difusa en el te-
rritorio, de la descentralización productiva? 
Sí, pero yo nunca me refiero a Italia, en todo caso… De hecho, en todos mis modelos teóricos no 
hay perímetro, siempre aparece la idea de territorios ilimitados, infinitos. No tienen una idea de 
ubicación, en este sentido Italia no está en el centro de mis intereses.  
Pensaba, más bien, a su idea de Italia como una modernidad incompleta, y que dicha modernidad 
incompleta podría haber sido una ventaja… 
Sí, Italia tiene dos características. Una, que es fundamental respecto a los países europeos, es 
que es el único que no ha hecho una revolución y, por lo tanto, ha elaborado una gran capaci-
dad de mediación, de compromiso, etcétera. Algo que podría incluso ser positivo, no es una 
característica sobre la que emita un juicio. Pero constato que es el único país que, por un 
motivo u otro, no ha hecho una revolución y, por lo tanto, ha desarrollado unas actitudes, 
también especulativas, incluso mentales, del todo particulares. No es aquello de “todo lo bueno 
de un lado y lo malo del otro” todo es más matizado y, en mi opinión, más actual. ¿Cuál era la 
pregunta, perdona? 
La pregunta era si existe alguna relación entre lo que usted define como una modernidad incompleta 
y el concepto de descentralización productiva. 
Sí, sí, esto sí. Esta es una de las características típicas de Italia, es decir, estar basada sobre unas 
contradicciones económicas y sociales que han producido una modernidad, por una parte, 
extrema, como el futurismo, pero también como el movimiento Radical, derivadas del hecho de 
que vivimos en un país en el que la modernidad no se ha implementado y esto permite imagi-
nar una modernidad completamente original. Algo que, por ejemplo, en Alemania, donde la 
industrialización tiene una historia completamente distinta, una solidez, etcétera, esto hace 
que sea muy difícil imaginar algo distinto. La única manera es esa, típicamente alemana, del 
expresionismo, es decir, de una sociedad dividida entre los gnomos y los patrones de la herrería 
que se enfrentan sin hallar una síntesis. Pero unos reconocen la existencia del otro y la oposi-
ción política es más simbólica que real, a parte del terrorismo, pero eso es otra historia. 
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La modernidad italiana está muy bien representada por Giacomo Puccini, que tiene esta 
música muy estructurada y después, de pronto, unas arias muy fascinantes pero que son, sin 
embargo, fenómenos dentro de una estructura musical que, si se escucha con atención, está 
muy por delante de Verdi y demás, mucho más problemática. Pero produce estas arias maravi-
llosas…(risas) 
Aunque la No-Stop City y los modelos de urbanización débil se pueden encuadrar en la expresión 
“ciudad sin arquitectura”, son, en cualquier caso, propuestas distintas. Me gustaría que me explicase 
cuales considera que son las diferencias más sustanciales entre ellos y cuáles han sido las claves de es-
ta evolución que va de una ciudad cóncava a una ciudad convexa, exterior. 
La No-Stop City tiene, en mi opinión, dos componentes. Uno es el que comentaba antes, la 
política y la microclimatización, el modelo de fábrica que se convierte en un modelo universal, 
etcétera. Pero luego hay otro componente que emerge durante la elaboración de la No-Stop City 
en el tiempo que, al final, son los temas sobre los que siempre he trabajado, desde entonces a 
ahora. La No-Stop City, también ahora, está siendo muy atentamente reevaluada en las univer-
sidades norteamericanas por ser una primera prefiguración del proyecto en la era de la globali-
zación. En este sentido, tiene esta dimensión del infinito, que entonces era totalmente original 
porque la arquitectura se basa siempre en los perímetros cerrados mientras que ahí está la idea 
de una expansión infinita. Pero hay una intuición que, en mi opinión, como decía, se ha revela-
do más claramente después: que las sociedades occidentales se han transformado de civiliza-
ciones arquitectónicas a civilizaciones mercantiles (merceologiche). La mercancía tiene esta 
naturaleza propia de no tener raíces, de ser un elemento de desterritorialización, porque es 
exportada, vendida, es decir, crea una lógica de un mercado fluido, conflictivo. Y esto ha puesto 
en crisis la ciudad: de un conjunto de arquitecturas se ha convertido en un tejido de intercam-
bios, información, servicios, personas… después tenemos este fenómeno del siglo XXI, de los 
nueve mil millones de personas que invaden el tejido urbano.  
Por lo tanto, ya hoy… la ciudad sin arquitectura es la de hoy en día, que está pero no se ve, no 
tiene ya el papel central que tuvo hace tiempo. Si antes la ciudad se podía definir como un 
conjunto de cajas arquitectónicas, es decir, calles, plazas, etcétera, hoy la ciudad se puede 
definir como un ordenador personal cada veinte metros cuadrados: esto es la ciudad. Un tejido 
que permite todo el trabajo posfordista y demás. Es precisamente en el concepto de civilización 
mercantil donde se produce la crisis del concepto de ciudad y, de ahí, la crisis muy importante 
de la arquitectura que no es capaz de tener un papel, salvo como excepción visual. 
También la crisis del proyecto, entendido como portador de orden, algo característico del 
siglo pasado. Hoy ya no tiene este valor: programar, ordenar, racionalizar una sociedad que es 
un mercado mundial, lleno de contradicciones en realidad, pero donde la hipótesis del proyecto 
como portador de orden ya no tiene ningún valor. No sólo porque es imposible, sino porque 
antes se consideraba que el caos, contra el que el proyecto combatía, era un dato negativo, 
mientras que hoy se sabe que el caos es la ley general del universo, no es la ausencia de orden, 
es el nuevo orden cósmico, y también social. 
Esta pregunta ya me la ha contestado tal vez. En cualquier caso: ¿No parece que la No-Stop City pue-
da definirse como un proyecto de urbanización débil, o tal vez sí? ¿Existe una cierta condición débil en 
la No-Stop City? 
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Sí, claro, incluso en los primeros diagramas, esos hechos con una máquina escribir, pone: 
“hipótesis de arquitectura no figurativa.” Esta era la intuición inicial, es decir, la de una arqui-
tectura que pasa a ser, sólo, un flujo de mercancías, un fenómeno molecular, atomizado, que no 
tiene un dibujo. 
¿Entiendo entonces que la influencia de Marshall McLuhan, a cuya aldea global os referíais entonces, 
fue importante? 
Sí, sí. Bueno, no tan directamente, pero seguramente era una de las culturas que circulaban 
entonces, importante porque la sociedad se estaba convirtiendo en un sistema de comunica-
ción, precisamente una aldea global. Aunque el término aldea da una idea de perímetro… pero 
bueno, que él identificaba con el mundo entero, el nomadismo… Todo esto ha sucedido. Pero 
era, como decirlo… Marshall McLuhan no tuvo una influencia directa sobre nosotros. La tuvo 
más la música: los Rolling Stones, los Sex Pistols o Jimmy Hendrix ¡Esto es un dato importante! 
Un dato generacional entre los más importantes. 
El Radical fue un fenómeno muy generacional ¿Contra los “grandes padres”, contra vuestros profeso-
res en Florencia? 
Sí, pero no “contra”, más bien un desinterés, un sentimiento de superioridad, si quieres . Noso-
tros no fuimos nunca contestadores de los maestros, que no nos importaban nada, porque el 
mundo se veía ya de otra manera y, por lo tanto, si ellos tenían una distinta… peor para ellos. 
No había necesidad de enfrentamientos. 
Volviendo a la evolución de sus modelos urbanos, parece que, de alguna manera, se ha producido un 
proceso de gradual fragmentación. La No-Stop City, que vosotros presentabais como una utopía críti-
ca, es, en cualquier caso, una utopía clásica en el sentido que se propone como un modelo unitario y 
total. Por el contrario, usted ha definido Agronica como una utopía parcial, es decir como un fragmen-
to… 
Pero no debes utilizar nunca la palabra utopía porque la utopía no está en nuestro ámbito, de 
realismo, si quieres… 
Pero en el texto de Agronica usted dice “la La No-Stop City es una utopía crítica, mientras que Agroni-
ca es una utopía parcial”. Parece, por lo tanto, que la primera tenía una voluntad totalizadora mien-
tras que Agronica ya no la tiene. Y diría que otros modelos, pienso en Pineta di Architettura o Agricol-
tura Residenziale, representen visiones cada vez más parciales… 
Más específicos, sí, pero hacen referencia siempre a una visión general, que es la de la No-Stop 
City, la de la fluidificación metropolitana, la difusión, la contaminación. Por ejemplo, una idea 
que ya estaba en la No-Stop City era ir a vivir a un supermercado, es como irse a vivir a un 
viñedo, en medio de los campos, o la de contaminar ciudad y campo. Por lo tanto no es una 
transición dimensional sino sólo la aplicación de una lógica. 
Pero, a pesar de que la lógica sea la misma, los últimos parecen representar características aisladas 
Sí, llevan a las últimas consecuencias visuales… porque, al final, la mía ha sido siempre una 
posición ilustrada. Desde el momento que se trata de interpretar el presente, esto es típico de la 
ilustración. No imaginar el futuro sino el presente. Es como en la física teórica, se decubren 
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algunos principios y después se intenta demostrar que, si se aplican, se podría conseguir… Es 
decir, no hay nada de utópico en habitar en un viñedo. Dirías “es imposible” pero si vas al 
meridione ves que arquitectura y agricultura, especialmente en los cultivos mediterráneos, 
están entremezclados, y tal vez incluso en la historia clásica la arquitectura nació de la agricul-
tura y la agricultura de la arquitectura. Este origen común, en mi opinión, es muy evidente. 
Para mí el campo es una de las partes más interesantes de la civilización urbana, de la globali-
zación. Por otra parte, ahí se cultivan cosas que acabarán en el mercado común. Si se descarga 
de una serie de significados, por ejemplo el Bosco di Architettura es esta idea de que exista una 
diferencia entre la arquitectura y un bosque. Desde un cierto punto de vista no existe diferen-
cia, es más, el bosque posee una contemporaneidad, la de una arquitectura discontinua que en 
parte te protege y en parte no te protege. Como cuando estamos en un bosque y llueve: un poco 
llueve, un poco no llueve. Pero la arquitectura como protección de la intemperie identifica la 
historia de la arquitectura con la historia del paraguas. En definitiva, se puede vivir en una 
condición quizás más contemporánea, la de la imperfección. Que es uno de los datos carac-
terísticos de mi trabajo: la superación de categorías que no pueden convivir. 
Tengo la impresión que sus últimas propuestas para la Bienal de Venecia, pienso en ‘Celo e Terra’ o 
‘La Citta Reale’, representan una condición del proyecto cada vez más abstracta, más conceptual, in-
cluso alegórica ¿Qué opina? 
Bueno, puede ser. Las cosas presentadas en Venecia, también tienen un origen muy realista, en 
origen. Después se realizan en ejemplos extremos, pero deben ser vistas en conjunto: el de la 
superación de la Carta de Atenas y el comenzar a ver la ciudad como un territorio que ya no 
está sujeto al zoning, sino que es una realidad opaca, que puede tener otras dimensiones, otro 
dinamismo. Son hipótesis literarias, no son propuestas reales: surgen de una constatación real, 
pero está claro que luego se desarrollan también de una forma... ¡también de una forma estéti-
ca! Porque al final, en el origen de este interés, de todos los asuntos de los que hemos hablado, 
está también el empeño de realizar nuevas estéticas, nueva belleza. Esto es muy importante. No 
es un material tan árido, puramente mental, frío: siempre hay una inspiración poética detrás. 
Es más, tal vez sea lo que más me interesa, de hecho, la última exposición que he hecho es una 
muestra de poesías sobre algunos temas que han sido ignorados por la modernidad clásica, que 
son los temas antropológicos: la vida, la muerte, el eros, lo sagrado… y ¿Por qué no? Si vivimos 
en una civilización proyectante, ésta debe ser capaz de afrontar los grandes temas con los que 
los hombres siempre se han enfrentado, en todos los países. Esta es la auténtica globalización, 
no es sólo la de los mercados sino de la naturaleza antropológica de los fenómenos. 
Usted ha explicado la No-Stop City como un “nivel radical de representación de la ciudad contem-
poránea”. En los textos de Agronica y Eindhoven aparece esta misma voluntad de demistificar, de 
hacer visible una condición urbana que existe pero que está de algún modo oculta. ¿Puede verse en es-
te realismo duro, en esta voluntad de reflejar el sistema económico tal como es, un resto de la ideología 
marxista de sus inicios? 
¡Claro! De hecho el marxismo es una forma de lectura despiadada de las lógicas sociales y 
económicas. Después, él deducía unas consecuencias, ya se sabe los desastres que han liado, 
pero el origen sigue siendo el de la ilustración.  
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Usted habla a menudo de una arquitectura no figurativa, que renuncia a ser una metáfora formal de 
la historia. ¿El rechazo de la dimensión representativa se basa en la idea de que ésta es una limitación 
para la arquitectura o es una consecuencia de una condición contemporánea que es, en cierto modo, 
irrepresentable? 
¡Exacto! Eso mismo. Vivimos en el interior de un espacio. Yo cito a Pierre Restany en relación al 
Manifesto del Rio Negro, donde describe un espacio integral en el que convive todo: lo sagrado, 
lo profano, las tecnologías, la memoria de los muertos, los cultos chamánicos. Nosotros vivimos 
en algo muy similar, donde hay tecnologías avanzadas, pero también los sueños, los mitos 
televisivos, las grandes narraciones, y no somos capaces nunca de salir, de verlo desde el exte-
rior. Somos como peces en el mar que nunca ven el mar, como los indios de la selva del Ama-
zonas que no la ven nunca porque están dentro. 
Ciudad, arquitectura y objetos  
En su discurso, la arquitectura pierde su papel central en la configuración de lo artificial, invirtiendo 
así las jerarquías modernas. La arquitectura se convertiría en parte de un diseño que habitualmente 
se ha ocupado de la pequeña escala. ¿Este tipo de diseño ambiental no implica, a su vez, una cierta di-
solución del propio diseño? Es decir: arquitectura sin arquitectura ¿pero también diseño sin diseño? 
Sí. También escribí hace tiempo sobre la crisis del objeto. Es una situación muy compleja 
porque, por una parte, se aprecia una expansión mundial del diseño, derivada de los problemas 
de la competencia en el interior de la globalización, que implica que es necesario renovar y, por 
lo tanto, el nacimiento de escuelas y universidades en todo el mundo hasta convertirse en una 
profesión de masas: una sociedad “proyectante”. 
Dicho lo cual, el diseño siempre ha estado en crisis, es una cultura de crisis, y no puede ser 
de otra manera. Si las cosas fueran bien… imagina: “todo va bien,” entonces el diseño perdería 
su papel, ya no sería necesario ¿no? En cambio, la función del diseño es la de entrar en los 
intersticios de los espacios domésticos mínimos, que por otra parte son los que, en realidad, 
determinan la calidad de vida. Algo que la arquitectura no es capaz de hacer. Hoy tenemos el 
paragón con los microcréditos  de Muhammad Yunus, es decir, entrar en las microeconomías 
domésticas pero cambiando, al final, la configuración de la economía social. 
A partir de los primeros ochenta, usted se ha referido muy a menudo en sus escritos al pensamiento de 
Lyotard y, más tarde, de Gianni…  
Sí, pero nunca los he leído. Es más, hago una premisa: yo no he leído jamás un libro de arquitec-
tura ni de diseño. Porque lo que me interesa no es ni la arquitectura ni el diseño sino la historia 
de los hombres. Es decir, me interesan sólo porque son parte del evento humano, pero no en sí 
mismos. 
Pero yo me refiero a la filosofía, a Lyotard y Vattimo que son filósofos posmodernos a los que usted se 
ha referido. Después, en Pomeriggi alla media industria (Learnig from Milan, 1988) usted , sin embar-
go, prefiere hablar en términos de segunda modernidad y, más tarde, de modernidad débil y difusa. 
¿Porque prefiere hablar de otra modernidad en lugar de posmodernidad? No creo que sea sólo una 
cuestión terminológica… 
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No. Pero el posmoderno en Italia tuvo una interpretación muy particular, que fue la de la Bienal 
del 80, la de Portoghesi, es decir, una posmodernidad que se refiere a la premodernidad y 
rechaza lo moderno. Y este fue un fenómeno italiano; por lo tanto yo uso lo posmoderno lo 
menos posible porque crea malentendidos: fue un movimiento reaccionario, fallido, porque al 
final no tenía… típico, por otra parte, de la escuela romana. Porque también Tafuri, al final, 
hablaba de la muerte de la arquitectura, a los radicales no los entendía, mientras apoyaba, en 
cambio, todo el posmoderno romano, desde Purini a Scolari. Que, sin embargo… en una exposi-
ción que ha habido en París, en el Pompidou, sobre la Tendenza está Arduino Cantafora, es 
decir, este ambiente de cementerio. Por lo tanto, mientras nosotros veíamos la muerte de la 
arquitectura como una liberación que ya estaba en marcha, ellos por el contrario viven la 
muerte de la arquitectura acompañándola hasta la tumba. Pero ¡ellos también, sin saberlo, 
trabajaban en la muerte de la arquitectura! 
Esto me parece muy interesante, de hecho en la tesis hago un análisis del famoso mural de Cantafora. 
Scolari, con el que usted tuvo una polémica, siempre se refería a la necesidad de “claridad y orden” pe-
ro en el mural de Cantafora lo que se detecta es una situación muy caótica: aparece la Mole Antone-
lliana, edificios de Loos, de Rossi… 
Sí, es una referencia a la Città Analoga de Rossi. De hecho, posteriormente Rossi, que era una 
persona muy inteligente con quien hemos tenido una relación muy importante, al principio, 
¡nosotros fuimos los primeros aldorossianos! Tuvimos una relación de estima, de intercambio, 
en el desprecio a los arquitectos, porque Rossi despreciaba a los arquitectos. Pero, en un cierto 
momento, abandonó  a los aldorossianos. Porque la ruina del posmoderno fueron precisamente 
los aldorossianos, más que Aldo Rossi.  Que de hecho, después, se los quitó de encima porque 
veía esas copias de segunda mano de sus proyectos y decía “estos no van a ninguna parte”. Y, 
efectivamente, no fueron a ninguna parte, sino, tal vez hacia un poder académico, no lo sé, uno 
se conforma con aquello que cree. 
Parece que en la No-Stop City está la aceptación de un cierto caos actual, pero en la Tendenza esto 
también aparece. Aunque ellos apuntaban hacia la claridad y el orden, su obra es un conjunto conflic-
tivo de edificios, un collage… 
Sí, ¡pero que es más parecido a un cementerio! 
Sin personas, sin coches… 
Sí, sin rastros de… Arduino Cantafora era un personaje muy singular, ahora no sé a qué se 
dedica, enseña tal vez. Tenía esta cosa con la eliminación de la vida, una extraña figura. Me 
acuerdo que una vez me enseñó un cuadro, en el que había unos caballos que trabajaban, y yo 
le dije: “¿no hay vapores, del sudor de los caballos?” y  él me dijo “no, no debe haber rastros de 
vida”. Tenía este sentido… luego, en realidad, era un dibujante incluso mediocre, no tenía 
“garra”, algo que sí tenía Rossi. 
El sentido del proyecto 
El marco de referencia de los Archizoom era en buena parte político. En el libro-entrevista con Cat-
herine Geel, explicaba que eran comunistas convencidos, pero dentro de una tradición italiana de ca-
Anexos: Entrevista a Andrea Branzi 319 
 
 
lidad de la vida, del bienestar. Una visión por tanto muy alejada de un comunismo soviético, digamos, 
más espartano y más puritano. Me parece un tema interesante ¿podría explicarlo un poco más? 
En Italia, en la posguerra, la sociedad se dividió en dos partes. Por una parte los católicos, que 
ignoraban totalmente el concepto de modernidad, no entraba ni tan siquiera en su ámbito de 
consideraciones, por otra parte el Partido Comunista que, a su vez, ignoraba la modernidad o, 
más bien, desconfiaba de ella. Nuestra posición estalinista era simplemente anti-
socialdemócrata. Es de esto que nace la comparación con el estalinismo, que al final era este 
realismo extremo, contra la socialdemocracia, el reformismo, el migliorismo”.1 
Pero, con una visión dirigida al bienestar, no es que hubiese una visión espartana… 
No, no. Es más, la NEP leninista, la utilización obrera del capital, era uno de los elementos del 
propio Operaismo. El Operaismo no es que los obreros quisieran ser como en Rusia (risas) ¡era 
exactamente lo contrario! ¡Ellos quieren el bienestar burgués! 
El marco de referencia de su obra ha pasado de uno más político a uno que, cuando usted, junto a 
Ezio Manzini, proponen la ecología de lo artificial al final de los ochenta, parece que pasa a ser ecoló-
gico. Tengo aquí un fragmento que me gustaría leer: “Cuando hablamos por tanto de ecología del 
mundo artificial no indicamos sólo la posibilidad de producir productos ecológicos, sino que indica-
mos, más bien, la posibilidad de identificar nuevos escenarios y nuevos horizontes de sentido para la 
actividad del proyecto”.2 ¿Sigue creyendo que el proyecto necesita tener un sentido? 
No, lo de la ecología de lo artificial era, en todo caso, polémico contra los ecologistas. La ecolog-
ía de lo artificial es una visión que nace a partir de la microescala, es decir, que en el ambiente 
deben convivir objetos de alta tecnología, objetos de baja tecnología, objetos duraderos, objetos 
provisionales, producción en masa y objetos únicos… Esta es la idea del hábitat, la idea de una 
ecología de lo artificial. La ausencia de la palabra “natural” es importante. Es decir: se está a 
gusto en un lugar donde tienes esto, aquello y lo de más allá, unas lógicas que son típicas de las 
civilizaciones mercantiles que no son monológicas sino que tienen una infinidad de lógicas. Y 
esto es una riqueza ambiental muy importante. De hecho el minimalismo nunca me ha intere-
sado. 
Siguiendo con esto; usted ha sido muy crítico con los ecologistas y ha advertido sobre los peligros de 
una sostenibilidad que fuese sólo ecológica y se desentendiese de la sostenibilidad estética ¿Podría de-
cirse que en su obra de los últimos años el horizonte de sentido de su obra se está convirtiendo en un 
horizonte estético? ¿O este sentido estético siempre ha estado ahí? 
Esto siempre ha estado ahí. Pero, en relación a los ambientalistas, los ecologistas, no se ha 
hecho nunca, en mi opinión, un análisis de cómo nació el ambientalismo. Porque nació del 
fracaso del sesenta y ocho cuando, en un plazo de tiempo muy breve, se produjo esta recompo-
sición social. Los contestatarios y la burguesía se reagruparon juntos en defensa del medioam-
biente. Fue una operación histórica importante pero…  ¡No hay ni uno de los que “hicieron” el 
sesenta y ocho, incluso en términos terroristas, que no se haya convertido en uno de estos 
                                                                  
1 Corriente política surgida en el seno del PCI basada en la idea de una aceptación y mejora (miglioramento) del capita-
lismo mediante reformas progresivas, cercana, por lo tanto, a las tesis socialdemócratas. El máximo exponente de esta 
corriente fue Giorgio Napolitano 
2 BRANZI, Andrea: “Tre teoremi per un’ecologia del mondo artificiale”, en: La Quarta Metropoli: Design e Cultura Ambien-
tale, Domus Academy, Milán, 1990, p. 21 
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imbéciles del ambientalismo! ¡No hay ni uno! Es decir, hay una mutación producto de una 
recomposición fulminante, porque la burguesía también acepta este frente y lo comparte. Y de 
hecho ahora, en ciertas situaciones extremas del ecologismo, vuelve a aparecer el terrorismo: 
no es casual. Se trata de casos extremos pero quiere decir que, por debajo, hay una vena deriva-
da de un sesenta y ocho fallido que ha redirigido sus energías contestatarias en la ecología. Se 
trata de un fenómeno que no ha sido interpretado en esta clave, pero yo lo he visto suceder 
desde el principio al final ¿entiendes? Incluso sin una justificación clara. Además, este conser-
vadurismo repentino es incomprensible salvo que se interprete, tal vez, como la urgencia de 
una recomposición social a la que los sesentayochistas contestatarios tenían que llegar porque, 
o se disolvían o… ¡hasta los autónomos se han hecho ambientalistas! (risas) 
¿Cree todavía que el proyecto deba tener alguna dimensión política? 
En mis proyectos no hay una componente política, hay una componente creativa, que es 
distinto. Hay una componente poética, lo digo en sentido positivo, de búsqueda estética. Y esto 
ya es una posición política porque el problema estético, la cuestión estética, es hoy el gran 
problema político. Como decía Joseph Brodsky, que de hecho cito, el colapso de los países 
socialistas fue un colapso estético. Es decir, hicieron un mundo hasta tal punto feo que acabó 
provocando un rechazo político. El dice: “como los niños que, si ven a un hombre feo, dicen 
‘malo’.” En realidad son dos categorías distintas pero, sin embargo, estética y ética se relacionan 
estrechamente. Por lo tanto, o este mundo capitalista es capaz de gestionar y afrontar la cues-
tión estética, o sufrirá un rechazo político violentísimo. De hecho ya lo está haciendo. Lo está 
haciendo porque, en el mercado, la fealdad ya no la acepta nadie. El problema de la industria 
automovilista como la FIAT es que hacían coches feos, no es que no funcionasen, y lo feo ya no 
lo quiere nadie. 
Usted trabajó para la FIAT y  para la Piaggio hace años…. 
Para la Piaggio, para Alfa Romeo… en los colores, en los revestimientos, me ocupaba de estas 
cosas, trabajaba como asesor de la Montefibre. Ellos se esforzaban por los revestimientos, la 
calidad de los interiores, los colores, pero el styling era… Eran coches mal hechos y eran sustan-
cialmente feos. La crisis final de la FIAT, de hace pocos años, fue debida a que hacía coches más 
feos que los japoneses y la gente no los compraba. 
Hay un aspecto de su obra que me parece muy interesante, una tendencia muy general a disolver los 
límites. Pienso en los límites físicos de muchas de sus propuestas, como las construcciones de Agronica, 
abiertas, permeables, la No-Stop City, potencialmente infinita, o sus jarrones de aluminio dentados, en 
los que se disuelve la silueta. Pero pienso también a la disolución de los límites entre natural y artificial 
que se produce en su serie ‘Animali Domestici’ ¿Podría decirse que el trascender los límites es uno de 
los hilos conductores de su obra? 
Sí, pero también de la relación entre diseño y arte, es decir, hacer obras que son objetos de uso 
pero que tienen otra componente también artística. Sí, esta es una característica de mi trabajo, 
pensando que esto produce también nuevas cualidades estéticas, emocionales. Cuando afronto 
el tema de la muerte, hago la exposición sobre las naturalezas muertas, las calaveras, etcétera, 
es también una manera de trascender los límites del diseño que siempre ha afirmado lo vivien-
te. La antropología no es así, deben afrontarse estos temas, todos los intelectuales, todas las 
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civilizaciones los han afrontado, de formas distintas, el Eros, lo sacro, pero forma parte de la 
historia de los hombres. 
La arquitectura siempre ha tenido como primer objetivo la creación de refugios para el hombre, de 
hábitats protectores. Más allá de las necesidades de protección más elementales ¿De qué debería de-
fendernos la arquitectura hoy en día? Si es que esto es aún necesario… 
La arquitectura, hoy en día, se identifica sólo con los intercambiadores climáticos. Donde hay  
estos hay arquitectura, donde no los hay no hay arquitectura. Los microclimatizadores son el 
origen de la No-Stop City. Hoy un edificio sin calefacción y aire acondicionado en verano es 
impensable. Esto probablemente derive de una auténtica revolución sensorial del hombre 
contemporáneo. Antiguamente a la gente el calor y el frío no les importaba lo más mínimo, ni 
se hablaba de ello. Yo he vivido en casas sin calefacción, como tantos otros, o bien, aunque 
hiciera calor se salía vestidos con corbata, no era un tema. Hoy hay una intolerancia física 
respecto a las condiciones climáticas, tal vez derivada del fin del trabajo manual, no lo sé, pero 
es real. Es decir, yo, si aquí no estuviese puesta la calefacción (risas) me enfadaría. Antes el frío 
era… ¿no? 
Sí, 
¡Pero hace muy poco tiempo, eh! 
Pero la arquitectura ¿debería defendernos, por ejemplo, de la entropía informativa o de la entropía 
estética? 
Si piensas, por ejemplo, en la arquitectura de grandes metrópolis como Tokio, verás que, por 
una parte, está completamente recubierta al exterior por estas máquinas que son intercambia-
dores térmicos (es más, sería un tema interesante para el diseño, hacerlos tal vez menos milita-
res, menos horribles) y, por otra parte, la arquitectura ha desaparecido. Si vas a Ginza, la arqui-
tectura es sólo soporte de otras comunicaciones, de otras informaciones, pero la forma del 
edificio ya no entra en juego. Salvo en casos particulares, que es el fenómeno de los arquitectos 
estrella, es decir, tener la capacidad de producir una excepción visual, formal, de ser, al final, un 
producto. 
La diferencia entre arquitectura y producto es que en la arquitectura te puedes meter dentro 
y en el producto no. En un ordenador no se entra, y si se entra es inútil porque no hay nada que 
comprender. Este es un dato importante, si tenías un reloj mecánico y lo abrías, y si había luz 
(otra vez la ilustración [illuminismo], la luz), veías unos mecanismos, el muelle, y podías enten-
der todo el organismo. Pero si abres un reloj digital, ya puedes mirar todo lo que quieras, pero 
no lo entiendes. No se puede ni siquiera reparar, lo tiras y te compras otro, son cajas cerradas, 
unos “funcionides”  que llevan a cabo cualquier función. La relación entre forma y función ya no 
existe. La llegada de la electrónica lo ha cambiado todo, también nuestra forma de pensar y 
nuestra ética. 
En cualquier caso, también en la ciudad sin arquitectura sigue habiendo necesidad de una cierta ar-
quitectura. Estaba pensando ahora en el proyecto que usted hizo junto Toyo Ito para Gante, y en otros 
más recientes, como Casa Madre, que sí tienen una condición arquitectónica. ¿Podría hablar un poco 
de cómo considera que debería ser esta arquitectura para la ciudad sin arquitectura? 
322  Andrea Branzi y la “città senza architettura” 
 
 
Para empezar, no es que yo la haya tomado con la arquitectura. Sin embargo, cuando se 
plantea hacer un proyecto, como por ejemplo el de las salas para concierto con Toyo Ito, nos 
preguntamos: “¿hacemos un proyecto para ganar o hacemos un proyecto importante?”, acor-
damos, dado que él también tiene raíces radicales, “No, hagamos el proyecto que nos gusta.” Y 
luego si se gana, qué se le va a hacer, quiero decir, mejor, pero no se trata de eso. 
En mi opinión, allí hay una idea importante, contra la idea de la “audición perfecta”, desde 
Berio a Piano, que al final son todos iguales: hay una caja acústicamente perfecta y, por lo tanto, 
una audición perfecta. Pero esto no es un dato académico y, además, en realidad no es signifi-
cativo: la música nació en las iglesias, en las calles, en lugares no tan aislados. Después apareció 
este mito de la audición perfecta y la música quedó bloqueada dentro de estas cajas, mientras 
que aquí [en la propuesta para Gante] se expande dentro de todo este organismo como una 
esponja y sale, también, al exterior. Por lo tanto aquí también, si quieres, hay una idea de sfuma-
tura, de superar el límite y convertirse en un fenómeno difusivo y… también bonito ¿no? (risas) 
Porque con estas ideas uno podría hacer una tontería. 
Esta condición que, como la No-Stop City, tiene límites porque los tiene que tener, pero es una condi-
ción claramente isótropa en la que el límite podría estar cinco metros más acá o más allá… 
Sí, sí, eso que los filósofos actuales dicen; que vivimos en un mundo sin exterior. El concepto 
de infinito, que está presente desde los primeros modelos de No-Stop City, es un concepto que 
la modernidad ha eliminado. Sin embargo, por ejemplo, es crucial en el Renacimiento. De 
hecho, la perspectiva se fundó con la idea de poder representar el infinito. Con una condición 
que es interesante: para representar el infinito, y por lo tanto el mundo, la historia, los aconte-
cimientos y así sucesivamente, el observador debe permanecer fuera del cuadro.  Es decir, debe 
estar fuera y mirar el cuadro, la perspectiva, pero él es externo. Hoy, este espacio exterior ya no 
existe, es decir: estamos dentro. Somos, de hecho, como los indios que están dentro, no fuera 
mirando el escenario de la Amazonia y lo que sucede. 
F3 - Andrea Branzi: Pietre e sassi (Colección Dolmen), 2013 
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Nota: El texto Per una Nuova Carta di Atene sintetiza el discurso urbano de Andrea Branzi 
de los últimos años y puede considerarse su manifiesto para la arquitectura y la metrópoli 
de la modernidad débil y difusa. De este texto se han publicado y difundido diferentes 
versiones1. Ésta es la publicada en el catálogo de la Bienal de arquitectura de Venecia de 
2010, reproducida con la autorización del autor 
 
POR UNA NUEVA CARTA DE ATENAS 
Andrea Branzi 
En los últimos años mi trabajo se ha concentrado principalmente en la búsqueda de nuevos 
“modelos de urbanización débil,” modelos teóricos que intentan interpretar las condiciones 
sociales y funcionales del Siglo XXI. Estas condiciones son profundamente distintas de las del 
siglo anterior pero aún no han sido interpretadas adecuada y globalmente. 
No es mi intención producir un modelo unitario de la ciudad de la “civilización mercantil” 
actual, sino, más bien, hacer una contribución a sus diferentes interpretaciones, todavía dema-
siado ligadas a la centralidad de la arquitectura. La Carta de Atenas de Le Corbusier, de 1933, 
nunca fue puesta en práctica, pero fue un modelo mental útil para interpretar la “ciudad indus-
trial”-una ciudad que consistía en una zonificación especializada (residencial, ocio, producción, 
tráfico, casco histórico) que servían a una única función especializada, separadas como los 
dientes de un engranaje, aunque manteniendo cada una su propia autonomía. 
La ciudad del siglo XX siempre asumió la existencia de un “perímetro,” un “límite,” un “um-
bral,” que la separaba de un mundo políticamente distinto, el mundo rural, o de la cultura 
preindustrial. Estos límites han desaparecido y, como dicen los filósofos, vivimos en un mundo 
“que ya no tiene exterior,” un mundo globalizado en el que los estados son cada vez más débiles 
y la sociedad se ha convertido en “multitud”; un mundo en el que arquitectura y agricultura se 
funden, donde el capitalismo y el socialismo coexisten, donde la tecnología y lo sagrado son 
una misma cosa. 
Por lo tanto es un mundo en el que la categoría de lo "infinito" (como escribió Erwin Panofs-
ky) es la única forma simbólica posible. Una "forma opaca y ambigua, libre de cualquier imagen 
externa;" un "infinito" que debe existir en nuestra mente, en nuestra psique, antes de existir en 
la realidad: la mente y la psique son los únicos territorios posibles para una refundación de la 
arquitectura. Así que el objetivo de la Nueva Carta de Atenas no es la ciudad del futuro, sino 
más bien, la ciudad del presente, con todos sus límites y contradicciones. Una ciudad que debe 
ser constantemente "repensada, readaptada y replaneada," en busca de equilibrios temporales. 
Una ciudad que se corresponde con nuestra "sociedad reformista", libre de cualquier modelo de 
referencia unitario, que debe producir cada día nuevas leyes, nuevos estatutos y nuevas normas 
para gestionar positivamente su estado de crisis permanente. 
                                                                  
1 Una primera versión de la Nuova Carta di Atene, que constaba de siete puntos, fue: BRANZI, Andrea: “For a Post-
Environmentalism: Seven Suggestions for a New Athens Carter”, en: MOSTAFAVI, Mohsen; DOHERTY Gareth (eds.): Ecologial 
Urbanism, Lars Müller Publishers, Baden, Suiza, 2010. Posteriormente la extendió a nueve puntos en: BRANZI, Andrea: Weak 
Modernity (conferencia), Architectural Association School of Architecture, Londres, 29 enero 2010, en: 
http://www.aaschool.ac.uk/VIDEO/lecture.php?ID=1169. La que se reproduce aquí, ya con diez puntos, es BRANZI, Andrea: 
“Per una Nuova Carta di Atene”, en: Peolple meet in Architecture: Biennale Architettura 2010 Exhibition (catálogo), Marsilio, 
Venezia, 2010. Branzi ha presentado su Carta en varias de sus conferencias de los últimos años, entre ellas las ofrecidas en 
Harvard, la Architectural Association y el Berlage Institute (ver bibliografía) 
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Primer consejo: Considerar la ciudad como una "favela de alta tecnología"; evitar las soluciones 
rígidas y definitivas a favor de  los sistemas reversibles, incompletos, imperfectos que permiten 
al espacio urbano adaptarse constantemente a las nuevas actividades imprevistas y no planifi-
cadas. 
Segundo consejo: Considerar la ciudad como “un ordenador cada veinte metros cuadrados”; 
evitar la identificación entre forma y función, las tipologías especializadas, los sistemas rígidos, 
los perímetros blindados, crear zonas similares a “funcionoides” que puedan alojar cualquier 
actividad en cualquier lugar, cambiando las funciones en tiempo real. 
Tercer consejo: Considerar la ciudad como un lugar de "hospitalidad cósmica"; fomentar "la 
coexistencia planetaria" entre el hombre y los animales, la tecnología y las divinidades, los vivos 
y los muertos, como en las metrópolis de la India; ciudades que son menos antropocéntricas y 
más abiertas a la diversidad biológica, lo sagrado y la belleza humana. 
Cuarto consejo: Considerar la posibilidad de nuevos modelos de "urbanización débil"; imaginar 
distritos permeables entre la ciudad y el campo, lugares híbridos semiurbanos y semiagrícolas; 
áreas productivas y hospitalarias que siguen los cambios de las estaciones y el clima, creando 
condiciones de habitabilidad generalizada y reversible. 
Quinto consejo: Considerar límites y fundamentos borrosos y accesibles; crear organismos con 
un perímetro incierto, dentro de un tejido urbano donde la diferencia entre interior y exterior, 
público y privado, desaparece, creando un distrito integrado sin especializaciones funcionales. 
Sexto consejo: Diseñar “infraestructuras ligeras, temporales y reversibles”; construir carreteras, 
puentes, conexiones no tan rígidas, no definitivas, sistemas logísticos desmontables que no 
dejan rastro en el suelo y se adaptan al cambio de las necesidades locales a través del tiempo. 
Séptimo consejo: Considerar la ciudad como un "todo microclimatizado”; interpretar la ciudad 
como un lugar donde la arquitectura no es una presencia "visual", sino una realidad “sensorial, 
experiencial e inmaterial"; un lugar de relaciones informáticas y economías virtuales; un área 
antropológica en constante renovación, movimiento, y reemplazo. 
Octavo consejo: Considerar las grandes transformaciones como el "resultado de operaciones 
micro"; interpretar la calidad urbana como resultado de una semiosfera compuesta por objetos 
domésticos, herramientas, servicios, bienes, personas; como los microcréditos de Mohamed 
Yunus, hay que entrar en las economías domésticas y los intersticios de la vida cotidiana. 
Noveno consejo: Considerar la ciudad como un “laboratorio genético”; interpretar la ciudad 
como una “fábrica de vida”; un lugar de intercambio de genoma, experiencias sexuales, desarro-
llo de los propios genes, ciudades de humanos, cuerpos, flujos de esperma, nacimientos y muer-
tes. 
Décimo consejo: Considerar la ciudad como un “plancton viviente”; interpretar la ciudad como 
un sistema “biotecnológico”, en constante transformación, que produce economía y cultura 
como un efecto espontáneo de su propia energía expansiva. 
 
